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PREFACE, 


La musique est, de tous les beaux-arts, celui dont le voca- 
bulaire est le plus étendu, et pour lequel un dictionnaire est , 
par conséquent, le plus utile. Ainsi l’on ne doit pas mettre ce- 
lui-ci au nombre de ces compilations ridicules que la mode ou 
plutét la manie des dictionnaires multiplie de jour en jour. Si 
ce livre est bien fait, il est utile aux artistes; s'il est mauvais, 
ce n’est ni par le choix du sujet, ni par la forme de Pouvrage. 
Ainsi l’on aurait tort dele rebuter sur son titre ; il faut le lire 
pour en juger. ; 

Lutilité du sujet n’établit pas, j’en conviens , celle du livre 2 
elle me justifie seulement de l’avoir entrepris, et c’est aussi tout 
ce que je puis prétendre; car d’ailleurs je sens bien ce qui 
manque & l’exécution. C’est ici moins un dictionnaire en forme , 
qu'un recueil de matériaux pour un dictionnaire, qui n’atten- 
dent qu’une meilleure main pour étre employés. Les fondements 
de cet ouvrage furent jetés si ala hate, il y a quinze ans, dans 
PEncyclopédie, que, quand j’ai voulu le reprendre sous ceuvre, 
je n’ai pu lui donner la solidité qu'il aurait eue si j’avais eu 
plus de temps pour en digérer le plan et pour l’exécuter. 

Je ne formai pas de moi-méme cette entreprise; elle me fut 
proposée : on ajouta que le manuscrit entier de l’ Encyclopédie 
devait étre complet avant qu'il en fut imprimé une seule ligne; 
on ne me donna que trois mois pour remplir ma tache, et trois 
ans pouvaient me suffire 4 peine pour lire , extraire, comparer 
et compiler les auteurs dont j’avais besoin : mais le zéle de l’a- 
mitié m’aveugla sur VPimpossibilité du succés. Fidéle & ma pa- 
role, aux dépens de ma réputation , je fis vite et mal, ne pou- 
vant bien faire en si peu de temps. Au bout de treis mois mon 
manuscrit entier fut écrit, mis au net, et livré. Je ne lai pas 
revu depuis. Si j'avais travaillé yolume A volume comme les 
autres, cet essai, mieux digéré , et pu rester dans l'état ot je 
Yaurais mis. Je ne me repens pas d’ayoir été exact, mais je me 
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repens d’avoir été téméraire, et d’avoir plus promis que je ne 
ouvais exécuter. 

Blessé de Vimperfection de mes articles, 4 mesure que les 
volumes de l’Encyclopédie paraissaient , je résolus de refondre 
le tout sur mon brouillon, et d’en faire a loisir un ouvrage & 
part traité avec plus de soin. J’étais , en recommengant ce tra- 
vail, 4 portée de tous les secours nécessaires ; vivant au milieu 
des artistes et des gens de lettres, je pouvais consulter les uns 
et les autres. M. l’abbé Sallier me fournissait, de la Biblio- 
theque du roi, les livres et manuscrits dont j’avais besoin, et 
souvent je tirais de ses entretiens des lumieres plus sures que 
de mes recherches. Je crois devoir 4 la mémoire de cet honnéte 
et savant homme un tribut de reconnaissance que tous les gens 
de lettres qu’il a pu servir partageront surement avec moi. 

Ma retraite 4 la campagne m’ota toutes ces ressources au mo- 
ment que je commencais d’en tirer parti. Ce n’est pas ici le 
lieu d’expliquer les raisons de cette retraite: on congoit que, 
dans ma facon de penser , l’espoir de faire un bon livre sur la 
musique n’en était pas une pour me retenir. Eloigné des amu- 
‘sements de la ville, je perdis bientot les gouts qui s’y rappor- 
taient; privé des communications qui pouvaient m’éclairer sur 
mon ancien objet, j’en perdis aussi toutes les vues; et soit que 
depuis ce temps l'art ou sa théorie aient fait des progrés, n’é- 
tant pas méme 4 portée d’en rien savoir, je ne fus plus en état 
de les suivre. Convaincu cependant de Putilité du travail que 
javais entrepris, je m’y remettais de temps a autre, mais tou- 
jours avec moins de succés , et toujours éprouvant que les dif- 
ficultés d’un livre de cette espéce demandent pour les vaincre 
des lumiéres que je n’étais plus en état d’acquérir, et une cha- 
leur d’intérét que j’avais cessé d’y mettre. Enfin, désespérant 
détre jamais a portée de mieux faire, et voulant quitter pour 
toujours des idées dont mon esprit s’éloigne de plus en plus, 
je me suis occupé, dans ces montagnes, 4 rassembler ce que 
javais fait & Paris et 4 Montmorency , et de cet amas indigeste 
est sortie l’espéce de dictionnaire qu’on voit ici. 

Cet historique m’a paru nécessaire pour expliquer comment 
les circonstances mont forcé de donner en si mauvais état un 
livre que jaurais pu mieux faire avec les secours dont je suis 
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privé. Car j’ai toujours cru que le respect qu’on doit au public 
nest pas de lui dire des fadeurs, mais de ne lui rien dire que 
de vrai et d’utile , ou du moins qu’on ne juge tel; de ne lui rien 
présenter sans y avoir donné tous les soins dont on est capable, 
et de croire qu’en faisant de son mieux on ne fait jamais assez 
bien pour lui. 

Je n’ai pas cru toutefois que létat d’imperfection oi j’étais 
forcé de laisser cet ouvrage dit m’empécher de le publier , 
parce qu’un livre de cette espéce étant utile a l’art, il est infi- 
niment plus aisé d’en faire un bon sur celui que je donne, que 
de commencer par tout créer. Les connaissances nécessaires 
pour cela ne sont peut-étre pas fort grandes; mais elles sont fort 
variées, et se trouvent rarement réunies dans la méme téte. 
Ainsi mes compilations peuvent épargner beaucoup de travail 
a ceux qui sont en état d’y mettre lordre nécessaire; et tel, 
marquant mes erreurs, peut faire un excellent livre, qui n’eit 
jamais ‘rien fait de bon sans le mien. 

Javertis done ceux qui ne veulent souffrir que des livres 
bien faits de ne pas entreprendre la lecture de celui-ci;, bien- 
tot ils en seraient rebutés : mais pour ceux que le mal ne dé- 
tourne pas du bien, ceux qui ne sont pas tellement occupés des 
fautes-, qu'ils comptent pour rien ce qui les rachéte; ceux enfin 
qui voudront bien chercher ici de quoi compenser les miennes , 
y trouveront. peut-étre assez de bons articles pour tolérer les 
mauvais, et, dans les mauvais méme, assez d’observations 
neuyes et vraies pour valoir la peine d’étre triées et choisies 
parmi le reste *. Les musiciens lisent peu, et cependant je con- 
nais peu d’arts ow la lecture et la réflexion soient plus néces- 
saires. J’ai pensé qu’un ouvrage de la forme de celui-ci serait 
précisément celui qui leur convenait, et que, pour le leur 
rendre aussi profitable qu'il était possible, il fallait moins 


* Dans une Lettre a de Lalande, du mois de mars 1768 (t. x11, page 413), 
et dans le premier de ses Dialogues, Rousseau indique spécialement comme 
dignes d’une attention particuliére et comme n’appartenant qu’a lui seul, les ar- 
ticles de ce Dictionnaire se rapportant aux mots Accent, Consonnance, Disso- 
nance, Expression, Fugue, Gott, Harmonie, Intervalle, Licence, Mode, Mo- 
dulation, Opéra, Préparation , Récitatif, Son, Tempérament, Trio, Unité de 
mélodie, Voix, et surtout l'article Enharmonique, dans lequel, dit-il, ce genre, 
jusqu’a présent trés-mal entendu, est mieux expliqué que dans aucun livre. 


6 PREFACE. 
y dire ce qu’ils savent que ce quils auraient besoin d’ap- 
prendre. ‘ 

Si les manoeuvres et les croque; notes relévent souvent icl 
des erreurs, j’espére que les vrais artistes et les hommes de gé- 
nie y trouveront des vues utiles dont ils sauront bien tirer 
parti. Les meilleurs livres sont ceux que le vulgaire décrie , et 
dont les gens a talent profitent sans en parler. 

Aprés avoir exposé les raisons de la médiocrité de Pouvrage , 
et celles de Vutilité que jestime qu’on en peut tirer, j’aurais 
maintenant A entrer dans le détail de Pouvrage méme, A don- 
ner un précis du plan que je me suis tracé, et de la manicre 
dont j'ai taché de le suivre. Mais 4 mesure que les idées qui s’y 
rapportent se sont effacées de mon esprit, le plan sur lequel je 
les arrangeais s’est de méme effacé de ma mémoire. Mon pre- 
mier projet était d’en traiter si relativement les articles, d’en 
lier si bien les suites par des renvois : que le tout, avec la com- 
modité d’un dictionnaire, eit ’avantage d’un traité suivi : mais 
pour exécuter ce projet il eit fallu me rendre sans cesse pré- 
sentes toutes les parties de l'art, et n’en traiter aucune sans me 
rappeler les autres ; ce que le défaut de ressources et mon gout 
attiédi m’ont bientét rendu impossible , et que j'eusse eu méme 
bien de la peine a faire au milieu de mes premiers guides , et 
plein de ma premiére ferveur. Livré 4 moi seul, n’ayant plus 
mi savants ni livres 4 consulter ; forcé . par conséquent, de trai- 
ter chaque article en lui-méme, et sans égard A ceux qui s’y 
rapportaient , pour éviter des lacunes j’ai di faire bien des re- 
dites. Mais j'ai cru que dans un livre de lespéce de celui- ci , 
c’était encore un moindre’mal de commettre des fautes que de 
faire des omissions. 

Je me suis done attaché surtout & bien compléter le Vocabu- 
laire, et non-seulement 4 n’omettre aucun terme technique , 
mais 4 passer plutot quelquefois les limites de art que de n’y 
pas toujours atteindre, et cela m’a mis dans la nécessité de 
parsemer souvent ce dictionnaire de mots italiens et de mots 
grecs : les uns, tellement consaerés par Pusage, qu'il faut les 
entendre méme dans la pratique; les autres, adoptés de méme 
par les savants, et auxquels, vu la désuétude de ce quils ex- 
primeat , onn’a pas donné de synonymes en francais. J’ai taché 
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cependant de me renfermer dans ma régle, et d’éviter Pexcés 
de Brossard , qui, donnant un dictionnaire frangais, en fait le 
vocabulaire tout italien, et ’enfle de mots absolument étran- 
gers 4 art qu'il traite. Car qui s’imaginera jamais que la vierge, 
les ap6tres , la messe, les morts, soient des termes de musique , 
parce quil y a des musiques relatives 4 ce qu’ils expriment; 
que ces autres mots, page, feuillet, quatre, cing, gosier, rai- 
son, dea, soient aussi des termes techniques, parce qu’on 
s’en sert quelquefois en parlant de l’art? 

Quant aux parties qui tiennent a l’art sans lui étre essen- 
tielles , et quine sont pas absolument nécessaires 4 V’intelligence 
du reste, j’ai évité, autant que j’ai pu, d’y entrer. Telle est 
celle des instruments de musique, partie vaste, et qui rempli- 
rait seule un dictionnaire , surtout par rapport aux instruments 
des anciens. M. Diderot s’était chargé de cette partie dans l’En- 
cyclopédie; et comme elle n’entrait pas dans mon premier plan, 
jen’ai eu garde del’y ajouter dans la suite , aprés avoir si bien 
senti la difficulté. d’exécuter ce plan tel qu'il était. 

J'ai traité la partie harmonique dans le systéme de la basse 
fondamentale, quoique ce systéme, imparfait et défectueux a 
tant d’égards, ne soit point, selon mot, celui de la nature et de 
la vérité , et qu il en résulte un remplissage sourd et confus, 
plutét qu’une bonne harmonie:: mais c’est un systéme enfin ; 
c'est le premier , et c’était le seul, jusqu’a celui de M. Tartini, 
ot l’on ait lié par des principes ces multitudes de régles isolées 
qui semblaient toutes arbitraires , et qui faisaient de l’art har- 
monique une étude de mémoire plutét que de raisonnement. 
Le systéme de M. Tartini, quoique meilleur 4 mon avis, n’étant 
pas encore aussi généralement connu, et n’ayant pas, du moins 
en France, la méme autorité que celui de M. Rameau , n’a pas 
di lui étre substitué dans un livre destiné principalement pour 
la nation francaise. Je me suis donc contenté d’exposer de mon 
mieux les principes de ce systéme dans un article de mon Dic- 
tionnaire ; et du reste j’ai cru devoir cette déférence a la na- 
tion pour laquelle j’écrivais , de préférer son sentiment au mien 
sur le fond de Ja doctrine harmonique. Jen’ai pas da cependant 
mabstenir , dans l’occasion, des objections nécessaires 4 I’in- 
telligence des articles que j’avais a traiter : c’edt été sacrifier 
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Putilité du livre au préjugé des lecteurs; c’ett été flatter sans 
instruire , et changer la déférence en lacheté. 

J-exhorte les artistes et les amateurs de lire ce livre sans dé- 
fiance, et de le juger avec autant d’impartialité que j’en ai mis 
4 Pécrire. Je les prie de considérer que , ne professant pas , je 
n’ai d’autre intérét ici que celui de l’art; et, quand j’en aurais , 
je devrais naturellement appuyer en faveur de la musique fran- 
caise, ou je puis tenir une place, contre l’italienne, ot je-ne 
puis étre rien. Mais cherchant sincérement le progrés d’un art 
que j’aimais passionnément, mon plaisir a fait taire ma vanité. 
Les premiéres habitudes m’ont long-temps attaché 4 la musique 
francaise , et j’en étais enthousiaste ouvertement. Des compa- 
raisons attentives et impartiales m’ont entrainé vers la musique 
italienne , et je m’y suis livré avec la méme bonne foi. Si quel- 
quefois j’ai plaisanté, c’est pour répondre aux autres sur leur 
propre ton; mais je n’ai pas, comme eux , donné des bons mots 
pour toute preuve, etje n’ai plaisanté qu’aprés avoir raisonné. 
Maintenant que les malheurs et les maux m’ont enfin détaché 
d'un gout qui n’avait pris sur moi que trop d’empire, je per- 
siste , par le seul amour de la vérité, dans les jugements que le 
seul amour de l’art m‘avait fait porter. Mais, dans un ouvrage 
comme celui-ci, consacré Ala musique en général, je n’en con- 
nais qu'une , qui, n’étant d’aucun pays, est celle de tous; et je 
n’y suis jamais entré dans la querelle des deux musiques que 
quand il s’est agi d’éclaircir quelque point important au progrés 
commun, J’ai fait bien des fautes, sans doute , mais je suis as- 
suré que la partialité ne m’en a pas fait commettre une seule. Si 
elle m’en fait imputer a tort par les lecteurs , qu’y puis-je faire? 
ce sont eux alors qui ne veulent pas que mon livre leur soit bon , 

Si lon a vu, dans d’autres ouvrages , quelques articles peu 
importants qui sont aussi dans celui-ci , ceux qui pourront faire 
cette remarque voudront bien se rappeler que, dés l'année 1750, 
le manuscrit est sorti de mes mains sans que je sache ce quil 
est devenu depuis ce temps -1la. Je n’accuse personne d’avoir 
pris mes articles; mais il n’est pas juste que d'autres m’accusent 
davoir pris les leurs. 


Motiers-Travers , le 20 décembre 1764. 
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Quand Tl’espéce’ grammaticale des mots pouvait 
embarrasser quelque lecteur, on I’a designée par les 
abréviations usitées : Vv. 72., VERBE NEUTRE; 5. 77., SUB- 
STANTIF MASCULIN, etc. On ne s’est pas asservi A cette 
spécification pour chaque article, parce que ce n’est 
pas ici un dictionnaire de langue. On a pris un ‘soin 
plus nécessaire pour des mots qui ont plusieurs sens , 
en les distinguant par une lettre majuscule quand on 
les prend dans le sens technique, et par une petite 
lettre quand on les prend dans le sens du discours. 
Ainsi, ces mots, air et Air, mesure et Mesure » note 
et Note, temps et Temps, portée et Portée, ne sont 
jamais équivoques, et le sens en est toujours déter- 
miné par la maniére de les écrire. Quelques autres sont 
plus embarrassants , comme Zor, quia dans l’art deux 
acceptions toutes différentes. On a pris le parti de 1’é- 
crire en italique pour distinguer un intervalle, et en 
romain pour designer une modulation. Au moyen de 
cette precaution , la phrase suivante, par exemple, n’a 
plus rien d’équivoque : ‘ 

« Dans les Tons majeurs, ‘insanealle de la Tonique 
«ala Meédiante est composé d’un Yon majeur et d’un 
« Ton mineur. * » 


* Tel est l’Avertissement mis. en téte des deux éditions premiéres 
(in-4° et in-8°, 1758) de ce Dictionnaire, dans l’impression des- 
quelles la régle qu’on annonce s’y étre prescrite a été en effet rigou- 
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reusement suivie. Mais nous nous sommes bien convaincus qu’il ne 
résultait autre chose de cette multiplication de majuscules qu’une 
bigarrure peu agréable a l’cil , et sans utilité réelle pour le lecteur , 
dont V intelligence n’a jamais nul effort a faire pour distinguer le cas 
oti les mots note, temps, mesure, etc., sont employés dans le sens 
technique, de celui ov ils sont a prendre dans le sens communément 
adopté. Nous n’avons donc pas hésité a suivre, dans cette édition, 
et pour ce Dictionnaire comme pour tous les autres ouvrages, dont 
elle se compose, lusage généralement recu relativement a l’emploi 
des majuscules, — Quant a la maniére différente d’imprimer le mot 
ton suivant les deux acceptions qui lui sont propres dans l’art musi- 
cal, on’s’est conformé avec soin aux intentions de l’auteur , a la ma- 
fiseute prés, qui n’a pas paru piu nécessaire pour ce mot-la que 
pour tous les autres. 


(Note de M. Petitain, dans l’édition en 22 volumes, publiée par 
M. Lefévre. ) 
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A mila, A la mi re, ou simplement A, sixiéme 
son de la gamme ‘diatonique et naturelle , lequel | 
sappelle autrement da. (Voyez Gammt. ) 

A battuta. (Voyez Mrsvrk. ) | 

A livre ouvert, ou alouverture du livre. (Voyez 
Live. ) 

A tempo. ( Voyez Mesure. ) | 

AcapEmig DE Musiqur. C’est ainsi qu’on appelait 
autrefois en France, et qu’on appelle encore en 
Italie une assemblée de musiciens ou d’amateurs , 
a laquelle les Francais ont depuis donné le nom de 
concert. (Voyez Concert. ) pe 4 

» AGADEMIE ROYALE DE MusiQuE. C’est le titre que 
porte encore aujourd’ hui l’Opéra. de Paris. Je ne 
dirai rien ici de cet établissement célebre, sinon 
que de toutes. les académies du royaume et du 
monde, cest assurément celle qui fait le plus de 
bruit. (Voyez OpEra. ) 

Accent. On appelle ainsi, selon l’acception la 
plus générale, toute modification de la voix par- 
lante dans la durée ou dans le ton des syllabes et 
des mots dont le discours est composé ; ce qui 
montre un rapport tres-exact entre les deux usages 
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des accents et les deux parties de la mélodie, savoir 
le rhythme et lintonation. 4ccentus, dit le gram- 
mairien Sergius dans Donat, quasi ad cantus. ily 
a autant d’accents différents qu'il y a de manieres 
de modifier ainsi la voix; et il y a autant de genres 
d’accents qwily a de causes générales de ces mo- 
difications. : 

On distingue trois de ces genres dans le simple 
discours : savoir, laccent grammatical , qui ren- 
ferme la régle des accents proprement dits, par 
lesquels le son des syllabes est grave ou aigu, et 
celle de la quantité, par laquelle chaque syllabe 
est breve ou longue : l’accent logique ou rationnel , 
que plusieurs confondent mal a proposavec le pré- 
cédent; cette seconde sorte d’accent indiquant le 
rapport, la connexion plus ou moins grande que 
les propositions et les idées ont entre elles , se mar- 
que en partie par la ponctuation : enfin laccent pa- 
thétique ou oratoire, qui, par diverses inflexions 
de voix, par un ton plus ou moins élevé, par un 
parler plus vifou plus lent, exprime les sentiments 
dont celui qui parle est agité, et les communique 
a ceux qui l’écoutent. L’étude de ces divers accents 
et de leurs effets dans la langue doit étre la grande 
affaire du musicien; et Denis d’Halicarnasse regarde 
avec raison l’accent en général comme la semence de 
toute musique. Aussi devons-nous admettre pour 
une maxime incontestable que le plus ou moins 
@accent est la vraie cause qui rend les langues plus 
ou moins musicales : car quel serait le rapport déla 
musique au discours si les tons de la voix chan- 
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tante n’imitaient les accents de la parole? D’ou il 
suit que moins une langue a de pareils accents, 
plus la mélodie y doit étre monotone, languissante 
et fade, a moins qu’elle ne cherche dans le bruit 
et la force des sons le charme qu ‘elle ne peut trou- 
ver dans leur variété. 

Quant a l’accent pathétique et oratoire, qui est 
Pobjet le plus immédiat ‘de la musique imitative 
du théatre, on ne doit pas opposer 4 la maxime 
que je viens d’établir que tous les hommes étant 
sujets aux mémes passions doivent en avoir égale- 
ment le langage: car autre chose est l'accent uni- 
versel de la nature, qui arrache 4 tout homme des 
cris inarticulés, et autre chose l’accent de la langue, 
qui engendre la mélodie particuliere a une nation. 
La seule différence du plus ou moins d’imagina- 
tion et de sensibilité qu’on remarque d’un peuple 
a autre en doit introduire une infinie dans l’i- 
diome accentué, si j’ose parler ainsi. Allemand, 
par exemple, hausse également et fortement la voix 
dans la colere; il crie toujours sur le méme ton. 
L'Italien, que mille mouvements divers agitent ra- 
pidement et successivement dans le méme cas, mo- 
difie sa voix de mille manieres : le méme fond de 
passion régne dans son ame; mais quelle variété 
d’expression dans ses accents et dans son langage! 
Or, c’est a Cette seule variété, quand le musicien sait 
limiter, qu'il doit énergie et la grace de son chant. 

Malhenreusement tous cesaccents divers qui s’ac- 
cordent parfaitement dans la bouche del’orateur, ne 
sont pas si faciles a concilier sous la plume du musi- 
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cien, déja si géné par les regles particulieres de son 
art. On ne peut douter que la musique la plus 
parfaite cu du moins. la plus expressive ne soit 
celle ou: tous les accents sont le plus exactement 
observés; mais ce qui rend.ce concours si difficile 
est que trop de regles dans cet art sont sujettes 
& se contrarier mutuellement, et se contrarient 
d’autant plus que la langue est moins musicale; 
car nulle ne l’est.parfaitement : autrement ceux qui 
sen servent chanteraient au lieu de parler. 

Cette extréme difficulté de suivre a la fois les 
régles de tous les accents oblige donc souvent le 
compositeur a donner la préférence a lune ou a 
Vautre, selon les divers genres de musique quwil 
traite. Ainsi les airs de danse exigent surtout un 
accent rhythmique et cadencé dont en chaque na- 
tion le caractere est déterminé par la langue. L’ac- 
cent grammatical doit. étre le premier consulté 
dans le récitatif, pour rendre plus sensible Varti- 
culation des mots, sujette a se perdre par la rapi- 
dité du debit dans la résonnance. harmonique : mais 
Vaccent passionné l'emporte a son tour dans les airs 
dramatiques; et tous. deux y sont subordonnés, 
surtout dans la symphonie, a une troisiéme sorte 
@accent, qwon pourrait appeler musical, et qui 
est en quelque sorte déterminé par Pespéce de mé- 
lodie que le musicien veut approprier aux paroles. 

En effet le premier et principal objet de toute 
musique est de plaire a loreille ; ainsi tout air doit 
avoir un chant agréable : voila la premiére loi quil 
nest jamais permis d’enfreindre. L’on doit: done 
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premierement consulter la mélodie et l'accent mu- 
sical dans le dessein d’un air quelconque : ensuite, 
s'il est: question d’un chant’ dramatique et imitatif , 
il faut chercher Vaccent pathétique qui donne au 
sentiment son expression, et l’accent rationnel par 
lequel le musicien rend avec justesse les idées du 
poéte; car pour inspirer aux autres la chaleur dont 
nous sommes animés en leur parlant, il faut leur 
faire entendre ce que nous disons. L’accent gram- 
matical est nécessaire par la méme raison; et cette 
régle, pour étre ici la derniére en ordre, n’est pas 
moins indispensable que les deux précédentes , 
puisque le sens des propositions et des phrases 
dépend absolument de celui des mots : mais le mu- 
sicien qui sait sa langue ararement besoin de son- 
ger a cet accent; il ne sdurait chanter son air sans 
sapercevoir sil parle bien ou mal, et il lui suffit 
de savoir qu'il doit toujours bien parler. Heureux 
toutefois quand une mélodie flexible et coulante 
ne cesse jamais de se préter ace qu’exige la langue ! 
Les musiciens frane¢ais ont en particulier des  se- 
cours qui rendent sur ce point leurs erreurs im- 
pardonnables, et surtout le Traité de la Prosodie 
francaise de M. Yabbé d’Olivet , qu’ils devraient 
tous consulter. Ceux qui seront en état de s’éle- 
ver plus haut pourront étudier la Grammaire de 
Port-Royal et les savantes' notes du philosophe 
qui ’'a commentée; alors en- appuyant lusage sur 
les régles, et les regles sur les principes, ils seront 
toujours surs de ce qu’ils. doivent faire dans l’em- 
ploi de accent grammatical de toute espeéce. 
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Quant aux deux autres sortes d’accents, on peut 
moins les réduire en régles, et la pratique en de- 
mande moins d’étude et plus de talent. On ne trouve 
point de sang froid le langage des passions, et c’est 
une vérité rebattue qu'il faut étre ému soi-méme 
pour émouvoir les autres. Rien ne peut donc’sup- 
pléer, dans la recherche de laccent pathétique , a 
ce génie qui réveille a volonté tous les sentiments; 
et il n’y a d’autre art en cette partie que d’allumer 
en son propre cceur le feu qu’on veut porter dans 
celui des autres. (Voyez Giniz.) Est-il question de 
Yaccent rationnel, l’art a tout aussi peu de prise 
pour le saisir , par la raison qu’on n’apprend point 
4 entendre a des sourds. I] faut avouer aussi que 
cet accent est moins que les autres du ressort dela 
musique, parce quelle est bien plus le langage des 
sens que celui de l’esprit. Donnez donc au musicien 
beaucoup d'images ou de sentiments et peu de sim- 
ples idées 4 rendre; car il n’y a que les passions qui 
chantent , ’entendement ne fait que parler. 

Accent. Sorte d’agrément du chant frangais, qui 
se notait autrefois avec la musique, mais que les 
maitres de gout du chant marquent. aujourd’hui 
seulement avec du crayon jusqu’a ce que les éco- 
liers sachent le placer d’eux-mémes. L’accent ne 
se pratique que sur une syllabe longue, et sert de 
passage d’une note appuyée 4 une autre note non 
appuyée, placée sur le méme degré; il consiste en 
un coup de gosier qui éleve le son d’un degré, pour 
reprendre a l’instant sur la note suivante le méme 
son doulon est parti Piusieurs donnaient le nom 
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de plainte a Vaccent. ( Voyez le signe et Leffet de 
Paccent, plancheB, figure 13.) 

Accents. Les poetes emploient souvent ce mot 
au pluriel pour signifier le chant méme, et l’ac- 
compagnent ordinairement d’une épithéte, comme 
doux, tendres , tristes accents: alors ce mot reprend 
exactement le sens de sa racine; car il vient de ca- 
nere, cantus, dou lon a fait accentus, comme con- 
cents. ak 
| AccipentT, AccIDENTEL. On appelle accidents ou 
signes accidentels les hémols, dieses ou bécarres 
qui se trouvent par accident dans le courant d’un 
air, et qui par conséquent n’étant pas & la clef ne 
se rapportent pas au mode ou ton principal. ( Voyez 
Diksz, BEmoi, Ton, Mover, CLer TRANSPOSEE. ) 

On appelle aussi lignes accidentelles celles qu’on 
ajoute au-dessus ou au-dessous de la portée pour 
placer les notes qui passent son étendue. (Voyez 
Lieve, PorTée. ) 

~ Accorabe. Trait perpendiculaire aux lignes , tiré 
ala marge dune partition , et par lequel on joint 
ensemble les portées de toutes les parties. Comme 
toutes ces parties doivent s’exécuter en méme 
temps, on compte les lignes dune partition , non 
par les portées mais par les accolades, et tout ce 
qui est compris sous une accolade ne forme quwune 
seule ligne. (Voyez Partition. ) © 

AccompacGnaTeur. Celui qui dans un concert ac- 
compagne de lorgue, du clavecin, ou de tout au-— 
tre instrument d’accompagnement. ( Voyez Accom- 
PAGNEMENT. ) 

a: 2 
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Ul faut quwun bon accompagnateur soit grand mu- 
sicien, quil sache 4 fond ’harmonie, quil con- 
naisse bien son clavier, qu'il ait Voreille sensible, 
les doigts souples et le gout sur. 

Cest a ee ea de donner le ton aux 
voix et le mouvement a l’orchestre. La premiére 
de ces fonctions exige qu’il ait toujours sous un 
doigt la note du chant pour la refrapper au besoin, 
et soutenir ou remettre la voix quand elle faiblit 
ou s égare. La seconde exige qu’il marque la basse 
et son accompagnement par des coups. fermes, 
égaux, détachés, et bien réglés a tous égards, afin 
delgon Tales senticladigcaeercliniamene aed sur- 
tout. au commencement des airs. 

On trouvera dans les trois articles. suivants les 
détails qui peuvent manquer a celui-ci. j 

AccoMPAGNEMENT. C’est Pexécution dune har- 
monie complete et réguliére sur un instrument 
propre a la rendre, tel que lorgue, le clavecin , 
le téorbe, la guitare, etc. Nous prendrons ici le 
clavecin pour exemple, d’autant plus qu'il est pres- 
que le seul instrument qui soit demeuré en usage 
pour laccompagnement. 

On y apour guide une des parties de la musique, 
qui est ordinairement la basse. On touche cette 
basse dela main gauche, et de la droite Vharmonie 
indiquée par la marche de la basse, par le chant 
des autres parties qui marchent en méme temps, 
par la partition qu’on a devant les yeux, ou par les 
chiffres qu’on trouve ajoutés a la basse. Les Ita- 
liens méprisent les chiffres ; la partition méme leur 
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est peu nécessaire; la promptitude et la finesse de 
leur oreille y supplée, et ilsaccom pagnent fort bien 
sans tout cet appareil. Mais ce n’est qu’a leur dis- 
position naturelle quils sont redevables de cette 
facilité , et les autres peuples, qui ne sont pas nés 
comme eux pour la musique, trouvent a la prati- 
que de Yaccompagnement des obstacles presque 
insurmontables : il faut des huit et dix années pour 
y réussir passablement. Quelles sont donc les cau- 
ses qui retardent ainsi l’'avancement des éléves et 
embarrassent si long-temps les maitres, si la seule 
difficulté de lart ne fait point cela? 

Ilyena deux principales : Pune dans lan maniere 
de chiffrer les basses, l’autre dans la méthode de 
l'accompagnement. Parlons d’abord de la premiere. 

Les signes dont on se sert pour chiffrer les basses 
sont en trop grand nombre : il y a si peu d’ac- 
cords fondamentaux! pourquoi faut-il tant de 
chiffres pour les exprimer ? Ces mémes signes.sont 
équivoques, obscurs, insuffisants : par exemple, 
ils ne déterminent presque jamais l’espece des in- 
tervalles quils expriment, ou, qui pis est, ils en 
indiquent d'une autre espece. On barre les uns, 
pour marquer des diéses; on en barre d'autres, 
pour marquer des bémols : les intervalles majeurs 
et les superflus , méme les diminués, s’expriment 
souvent de la méme maniére : quand les chiffres 
sont doubles, ils sont trop confus; quand ils sont 
simples, ils n’offrent presque jamais que Pidée d'un 
seul intervalle, de sorte qu’on en a toujours plu- 
sieurs 4 sous-entendre et a déterminer. 
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Comment remédier a ces inconvénients? Fau- 
dra-t-il multiplier les signes pour tout exprimer ? 
mais on se plaint qu’il y en a déja trop. Faudra-t-il 
les réduire? on laissera plus de choses‘ deviner a 
Paccompagnateur, qui n’est déja que trop occupé; 
et dés qu’on fait tant que d’employer des chiffres , 
il faut quils puissent tout dire. Que faire donc? 
Inventer de nouveaux signes, perfectionner le doig- 
ter, et faire des signes et du doigter deux moyens 
combinés qui concourent a soulager l’accompa- 
enateur. C’est ce que M. Rameau a tenté avec 
beaucoup de sagacité dans sa Dissertation sur les 
différentes méthodes daccompagnement. Nous ex- 
poserons aux mots chiffres. et doigter les moyens 
qwil propose. Passons aux méthodes. 

Comme l’ancienne musique n’était pas si. com- 
posée que la notre ni pour le chant ni pour Phar- 
monie, et’quiil n’y. avait guere d’autres basses que 
la fondamentale , tout laccompagnement ne con- 
sistait qu’en une suite d’accords parfaits , dans les- 
quels l'accompagnateur substituait de temps ‘en 
temps quelque sixte 4 la quinte,, selon que l’oreille 
le conduisait : ils n’en savaient pas davantage. Au- 
jour@hui qu’on a varié les modulations , renversé 
les parties, surchargé, peut-etre gaté ’harmonie 
par des foules de dissonances, on-est contraint de 
suivre (autres regles. Campion imagina, dit-on, 
celle qu’on appelle regle de Poctave (voyez Rice 
DE L'OcTAVE); et c'est par cette méthode que la plu- 


part des maitres enseignent encore. sel gab 
Paccompagnement. 
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Les accords sont déterminés par la régle de l’oc- 
tave relativement au rang qu’occupent les.notes de 
la basse et a la marche qu’elles suivent dans un ton 
donné. Ainsi le ton étant connu, la note de la 
basse-continue aussi connue, le rang de cette note 
dans le ton, le rang dela note qui la précéde im- 
médiatement, et le rang de la note qui la suit, on 
ne se trompera pas beaucoup en accompagnant 
par la regle de loctave,, si le compositeur a suivi 
Pharmonie la plus simple et la plus naturelle : mais 
c’est ce qu’on ne doit guere attendre de la musique 
daujourdhui, si.ce n’est peut-étre en Italie, ou 
’harmonie parait se simplifier a mesure qu’elle 
s’altere ailleurs. De plus, le moyen d’avoir toutes 
ces choses incessamment présentes? et, tandis que 
l'accompagnateur s’en instruit, que deviennent les 
doigts? A peine atteint-on un accord quil s’en 
offre un autre, et le moment de la réflexion est 
précisément celui de l’exécution. Il n’y a qu'une ha- 
bitude consommée de musique, une expérience ré- 
fléchie, la facilité de lire une ligne de musique d’un 
coup @ceil , qui. puissént aider en ce moment : en- 
core les plus habiles se trompent-ils avec ce se- 
cours. Que de fautes échappent, durant l’exécu- 
tion, a Faccompagnateur le mieux exercé! 
Iieadia: ‘t-on , -méme pour accompagner, que 
Voreille soit fechider qu’on sache lire aisément et 
rapidement toute musique , qu’on puisse débrouil- 
ler a livre ouvert une.partition? Mais en fut-on la , 
on aurait encore besoin dune habitude du doig- 
ter fondée sur d’autres -principes daccompagne- 
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ment que ceux qu’on a donnés jusqu’a M. Rameau. 

Les maitres zélés ont bien senti l'insuffisance de 

leurs regles : pour y suppléer ils ont eu recours a 

’énumération et a la description des consonnances 

dont chaque dissonance se prépare, s'accompagne, 
et se sauve dans tous les différents cas : détail pro- 
digieux que la multitude des dissonances et de 
leurs combinaisons fait assez sentir, et 'dont la mé- 
moire demeure accablée. : 

- Plusieurs, conseillent a apprendre la composi- 
tion avant de passer a Paccompagnement : comme 
si Paccompagnement n’était pas la. composition 
méme, dlinvention pres, qu’il faut de plus au com- 
positeur ' eest comme si lon proposait de com- 

mencer par se faire orateur pour apprendre a lire. 
- Combien de gens, au contraire, veulent que lon 
commence par l’accompagnement a apprendre la 
composition! et cet ordre est assurément plus rai- 
sonnable et plus naturel: 

La marche de la basse, la regle de octave, la ma- 
niére de préparer et sauver les dissonances, la com- 
position en général, tout cela ne concourt guérequ’a 
montrer la succession d’un accord 4 un autre; de 
sorte qu’a chaque accord, nouvel objet, nouveau su- 
jet de réflexion. Quel travail continuel! quand l’es- 
prit sera-t-il assez instruit, quand Poreille sera-t-elle 
assez exercée pour que les doigts ne soient as ar- 
rétés ? 

Telles sont les difficultés que M. Rameau s’est 
proposé @’ aplanir par ses nouveaux chiffres et par 
ses nouvelles regles d’accompagnement. 
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Je tacherai d’exposer en peu de mots les prin- 
cipes sur lesquels sa méthode est fondée. 

Il n’y a dans l’harmonie que des consonnances 
et des dissonances ; il n’y a donc que des accords 
consonnants et des accords dissonants. y 

Chacun de ces accords est fondamentalement 
divisé par tierces. (C’est le systeme de M. Rameau. ) 
L’accord consonnant est composé de trois notes, 
comme ut mi sol; et ‘le dissonant de quatre , 
comme sol si re fa; laissant a part la supposition 
et la suspension, qui, a la place des notes dont 
elles exigent le retranchement, en introduisent 
d’autres comme par licence; mais laccompagne- 
ment n’en porte toujours que quatre. (Voyez Sup- 
POSITION et*SUSPENSION. ) 

Ou des accords consonnants se succédent , ou 
des accords dissonants sont suivis d’autres accords 
dissonants, ou les consonnants et les dissonants sont 
entrelacés. | 

- Laccord consonnant parfait ne convenant qu’a 
la tonique, la succession des accords. consonnants 
fournit autant de toniques, et par conséquent au- 
tant de changements de ton. 

Les accords dissonants se succedent ordinaire- 
ment dans un méme ton, si les sons n’y sont point 
altérés. La dissonance lie le sens harmonique: un 
accord y fait désirer autre, et sentir que la phrase 
n’est pas finie. Si le ton change dans cette succes- 
sion, ce changement est toujours annoncé par un 
diese ou par un bémol. Quant a la troisiéme suc- 
cession, savoir l’entrelacement des accords con- 
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sonnants et dissonants, M. Rameau la réduit a 
deux cas seulement; et il prononce en général 
qu’un accord consonnant ne,peut étre immédiate- 
ment précédé d’aucun autre accord dissonant que 
celui de septieme de la dominante-tonique, ou de 
celui de sixte-quinte de la sous-dominante, excepté 
dans la cadence rompue et dans les suspensions; 
-encore prétend-il qu’il n'y a pas d’exception quant 
au fond. Il me semble que l'accord parfait peut 
encore étre précédé de laccord de septieme dimi- 
nuée, et méme de celui de sixte-superflue ; deux ac- 
as originaux, dont le dernier ne serenverse point. 

Voila donc trois textures différentes des phrases 
harmoniques : 1. des toniques qui se succedent et 
forment autant de nouvelles. modulations; 2. des 
dissonarices qui se succedent online ean dans 
le méme ton; 3. enfin des consonnances et des 
dissonances qui s’entrelacent,, et ou la consonnance 
est, selon M. Rameau, nécessairement: précédée 
de la septieme de la dominante, ou de la sixte- 
quinte de la sous-dominante. Que reste-t-il donc 
a faire pour la facilité de Paccompagnement, sinon 
dindiquer 4 Paccompagnateur quelle est celle de 
ces textures qui regne dans ce qu'il accompagne ? 
Or, cest ce que M. Rameau veut qu’on exécute 
avec des caractéres de son invention. 

Un seul signe peut aisément indiquer le ton, la 
tonique , et son accord. 

De la se tire la connaissance des diéses et desi bé- 
mols qui doivent entrer dans la composition: des 
accords d’une tonique & une autre. 
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ae succession fondamentale par tierces ou par 

quintes , tant en montant qu’en descendant, donne 

la premiere texture des phrases harmoniques,t toute 
composée. d’accords consonnants. : 

La succession. fondamentale par quintes ou-par 
tierces, en descendant, donne la seconde texture, 
composée d’accords dissonants , savoir des accords 
de septieme; et cette succession donne une har- 
monie descendantes “> - 

L’harmonie ascendante est fournie par une. suc- 
cession de quintes en montant ou de quartes en 
descendant, accompagnées de la dissonance propre 
a cette succession, qui est la sixte-ajoutée; et cest 
la troisieme texture des phrases harmoniques. Cette 
dernieren’avait jusqu ici été observée par personne, 
pas méme par M. Rameau, quoiqu’il en ait décou- 
“vert le principe dans la cadence qui appelle zré- 
guliére. Ainsi , par les egies ordinaires , ’harmonie 
qui nait d’une succession de dissonances descend 
toujours, quoique, selon les vrais principes et 
selon Ja raison, elle doive avoir en montant une 
progression tout aussi réguliere qu’en descendant. 

Les cadences fondamentales donnent la qua- 
trieme texture de phrases harmoniques , on les 
consonnances et les dissonances s’entrelacent. | 

Toutes ces textures peuvent étre. indiquées, par 
des caracteres simples; clairs,,peu nombreux, qui 
puissent en meme temps haklieine quand il le faut 
la dissonance en général; car Fespe ce en est tou- 
jours déterminée par la texture méme. On com- 
mence par s’exercer sur ces textures prises sépa- 
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rément; puis on les fait succéder les unes aux 
autres sur chaque ton et sur chaque mode succes- 
sivement. 

Avec ces précautions., M. Rameau Dea as on 
apprend plus d’ accompagnement en six mois qu’on 
n’en apprenait auparavant en six ans, et ila Vex- 
périence pour lui. ( Voyez Cuirrres et DoreTer. ) 

A Légard de-la maniere d’accompagner avec in- 
telligence, comme elle dépend plus de usage et 
du gotit que des régles qu’on en peut donner , je me 
contenterai de faire ici quelques observations gé- 
nérales que ne doit ignorer aucun accompagnateur. 

I. Quoique dans les principes de M. Rameau l’on 
doive toucher tous les sons de chaque accord, il 
faut bien se garder de prendre toujours cette regle 
4 la lettre. Il y a des accords qui seraient insuppor- 
tables avec tout ce remplissage. Dans la plupart des © 
accords dissonants, surtout, dans les accords par 
supposition , il y a quelque son a retrancher pour 
en diminuer la dureté : ce son est quelquefois la 
septieme , quelquefois la quinte; quelquefois Pune 
et l'autre se retranchent. On retranche encore as- 
sez souvent la quinte ou loctave de la basse dans 
les accords dissonants , pour éviter des octaves 
ou des quintes de suite qui peuvent faire un mau- 
vais effet, surtout aux extrémités. Par la méme 
raison, quand la note sensible est dans la basse, 
on ne la met pas dans laccompagnement; et Yon 
double au lieu de cela Ja tierce ou la sixte de la main 
droite. On doit éviter aussi les intervalles de se- 
conde, et davoir deux doigts joints, car cela fait 
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une dissonance fort dure, qu’il faut garder pour 
quelques occasions ou Vexpression la demande. 
En général on doitpenser en accompagnant que , 
quand M. Rameau veut qu’on remplisse ‘tous les 
accords, il a bien plus d’égard a la mécanique des 
doigts et a son systeme particulier d’accompagne- 
ment, qua la pureté de Vharmonie. Au lieu du 
bruit confus que fait un pareil accompagnement, 
il faut chercher 2 le rendre agréable et sonore, et 
faire quil nourrisse et renforce la basse, au ie 
de la:couvrir et de l’étouffer. 

Que si ’on demande.comment ce renaneheniae 
de sons s’accorde avec la définition de l'accompa- 
gnement par une harmonie complete, je réponds 
que ces retranchements ne sont, dans le vrai, 
qu hypothétiques, et seulement dans le systeme de 
M. Rameau; que, suivant la nature, ces accords, 
en apparence ainsi mutilés, ne sont pas moins 
complets que les autres, puisque les sons qu’on y 
suppose ici retranchés les rendraient choquants et 
souvent insupportables; qu’en effet les accords 
dissonants ne sont point remplis dans le systeme 
de M. Tartini comme dans celui de M. Rameau; 
que par conséquent des accords défectueux dans 
celui-ci sont complets dans |’autre; qu’enfin le bon 
gout dans l’exécution demandant qu’on s’écarte 
souvent de la régle générale, et l accompagnement 
le plus régulier n’étant pas toujours le plus agréable, 
la définition doit dire la régle , et 'usage apprendre 
quand on s’en doit écarter. 

IL. On doit toujours proportionner le bruit de 
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Vp accompagnement au caractere de la musique et a 
celui des instruments ou des voix que Von doit ac- 
compagner. Ainsi dans un choeur on frappe de la 
main droite les accords pleins; de la gauche on 
redouble Poctave ou-la quinte , quelquefois tout 
Vaccord. On en doit faire autant dans le récitatif 
italien; car les sons de la basse n’y « étant pas sou- 
tenus, ne doivent se faire entendre qu’avec toute 
leur harmonie, et de maniére a rappeler fortement 
et pour long-temps l’idée de la modulation. Aucon- 
traire, dans un air Jent et doux, quand onn’a qu'une 
voix faible ou un seul instrument a accompagner , 
on retranche des sons, on arpége doucement, on 
prend le petit clavier. En un mot on a toujours at- 
tention que V'accompagnement, qui nest fait que 
pour soutenir et embellir le chant, ne le gate et 
ne le couvre pas. 

Til. Quand on frappe les mémes touches pour 
prolonger le son dans une note longue ou une te- 
nue, que ce soit plutot au commencement de la 
mesure ou du temps fori, que dans un autre mo- 
ment: on ne doit rebattre qu’en marquant bien la 
mesure. Dans le récitatif italien , quelque durée 
que puisse avoir une‘note de basse, il ne faut ja- 
_ mais la frapper qu’une fois et fortement avec tout 
son accord ; on refrappe seulement l'accord quand 
il change sur la méme note: mais quand un ac- 
compagnement de violons régne sur le récitatif , 
alors il faut soutenir la basse et en arpeger Pae- 
cord. 


IV. Quand on accompagne de la musique vo- 
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cale, on doit par Paccompagnement soutenir la 
voix , la guider, lui donner le ton a toutes les ren- 
trées, et ’y remettre quand elle détonne : l’'accom- 
pagnateur , ayant toujours le chant sous les yeux 
et ’harmonie présente a l’esprit, est chargé spé- 
cialement d’empécher que la voix ne s’égare. ( ees 
ACCOMPAGNATEUR. ) - 

V. On ne doit pas accompagner de a meme 
maniere la musique italienne et la francaise. Dans 
celle-ci, il faut soutenir les sons, les arpéger gra- 
cieusement et continuellement de bas en haut, rem- 
plir toujours l’harmonie autant qu'il se peut , jouer 
proprement la basse, en un mot se préter a tout 
ce quexige le genre. Au contraire, en accompa- 
gnant de Vitalien, il faut frapper simplement et 
détacher les notes de la basse, n’y faire ni_trilles 
ni agréments, lui conserver la marche égale et 
simple qui lui convient : Paccompagnement doit 
étre plein, sec et sans arpéger, excepté le cas 
dont j’ai parlé numéro TIL, et quelques tenues ou 
points-d’orgue. On y peut sans scrupule retrancher 
des sons ; mais alors il faut bien choisir ceux qu'on 
fait entendre : en sorte quils se fondent.dans Vhar- 
monie et se marient bien avec la voix. Les Italiens 
ne veulent pas qu’on entende rien dans l’accom- 
pagnement ni dans la basse qui puisse distraire un 
moment l’oreille du chant; et leurs accompagne- 
ments sont toujours dirigés ‘sur ce principe que 
le plaisir et Pattention s’évaporent en se parta- 
geant. 

VI. Quoique Vaccompagnement de Vorgue soit 
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le méme que celui du clayecin, le gout en est tres- 
différent. Comme les sons de lorgue sont soute- 
nus, la marche en doit étre plus liée et moins sau- 
tillante : il faut lever la main entiére le moins qu'il 
se peut, glisser les doigts d’une touche a l’autre, 
sans Oter ceux qui, ‘dans la place ou ils sont, peu- 
vent servir a Yaccord ou Von passe. Rien n’est si 
désagréable que’ entendre hacher sur l’ ongire cette 
espece daccompagnement sec, arpégé, qu’on est 
forcé de pratiquer sur le pe (Voyez le mot 
Dorerrr.) En général Porgue, cet instrument si 
sonore et si majestueux, ne s’associe avec aucun 
autre, et ne fait qu’un mauvais, effet dans l'accom- 
pagnement, si ce n’est tout au plus pour fortifier 
les rippienes et les choeurs. 

M. Rameau, dans ses Evreurs sur la musique , 
vient d’établir ou du moins d’avancer un nouveau 
principe dont il me censure fort de n’avoir pas parlé 
dans l' Encyclopédie; savoir que laccompagnement 
représente le corps sonore. Comme j’examine ce 
principe dans un autre écrit, je me dispenserai 
d’en parler dans cet article, qui n’est déja que trop 
long. Mes disputes avec M. Rameau sont les choses 
du monde les plus inutiles au progres de lart, et 
par conséquent au but de ce Dictionnaire. 

ACCOMPAGNEMENT est encore toute partie de basse- 
ou d’autre instrument, qui est composée sous un 
chant pour y faire harmonie. Ainsi un solo de vio- 
lon s’accompagne du violoncelle ou du clavecin, 
et un accompagnement de flite se marie fort bien 
avec la voix. Liharmonie de Paccompagnement 
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ajoute a Pagrément du chant, en rendant les sons 
plus stirs, leur effet plus doux-, la modulation plus 
_ sensible, et portant a Voreille un témoignage de 
Justesse qui la flatte. Il y a méme , par rapport aux 
voix , une forte raison de les faire toujours accom- 
pagner de quelque instrument, soit en partie, soit 
a lunisson ; car quoique plusieurs prétendent qu’en 
chantant la voix se modifie naturellement selon les 
lois du tempérament ( voyez TEMPERAMENT) » ce- 
pendant l’expérience nous dit que les voix les plus 
justes et les mieux exercées ont bien de la peine a 
se maintenir long-temps dans la justesse du ton, 
quand rien ne les y soutient. A force de chanter 
on monte ou l’on descend insensiblement; et il est 
tres-rare qu’on se trouve exactement en finissant 
dans le ton d’ou lon était parti. C’est pour empé- 
cher ces variations que ’harmonie d’un instrument 
est employée; elle maintient la voix dans le méme 
diapason, ou l’y rappelle aussitot quand elle s’égare. 
La basse est, de toutes les parties, la plus propre a 
Paccompagnement, celle qui soutient le mieux la 
voix, et satisfait le plus loreille, parce qu'il n’y en 
a point dont les vibrations soient si fortes, si dé- 
terminantes, ni qui laisse moins d’équivoque dans 
le jugement de ’harmonie fondamentale. 
ACCOMPAGNER, Vv. a. et 2. C’est en général jouer 
les parties d’accompagnement dans l’exécution d’un 
morceau de musique; cest plus particulierement, 
sur un instrument convenable, frapper avec cha- 
que note de la basse'les accords qu'elle doit porter, 
et qui s'appellent ’accompagnement. Sai suffisam- 
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ment expliqué dans les précédents articles en quoi 
consiste cet ee ee a J ajouterai seule- 
ment que ce mot méme avertit celui qui accomm- 
pagne dans un concert quil nest chargé que d’une 
partie accessoire, qu'il ne doit s’attacher qu’a en 
faire valoir d’autres, que sitot qu'il a la moindre 
prétention pour lui-méme, il gate Vexécution, et 
impatiente ala fois les concertants et les auditeurs; 
plus il croit se faire admirer, plus il se rend ridi- 
cule; et sitét qu’a force de bruit ou d’ornements 
déplacés il détourne a soi attention due a la partie 
principale; tout ce qu'il montre de talent et d’exé- 
cution montre a la fois sa vanité et son mattvais 
gout. Pour accompagner avec intelligence et avec 
applandisseiient , il ne faut songer qu’a soutenir et 
faire valoir les parties essentielles , et c’est exécu- 
ter fort habilement‘la sienne que d’en faire sentir 
leffet sans la laisser remarquer. 

AccorD, s: 7. Union de deux ou plusieurs sons 
rendus 4 la fois, et formant ensemble un tout har- 
monique. 

L’harmonie naturelle produite par la résonnance 
Wun corps sonore est composée de trois sons dif- 
férents, sans compter leurs octaves, lesquels for- 
ment entre eux accord |e plus agréable et le plus 
parfait que lon puisse entendre : d’ou on l'appelle 
par excellence accord parfait. Ainsi pour rendre 
complete l’harmonie, il faut que chaque accord soit 
aul moins composé de trois sons. Aussi les musiciens 
trouvent-ils dans le trio la perfection harmonique, 
soit parce quils y emploient les accords en entier, 
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soit parce que, dans les occasions ow.ils ne les em- 
ploient pas en entier, ils ont lart de donner le 
change a Yoreille, et de lui persuader le contraire, 
en lui présentant les sons principaux des accords 
de maniére a lui faire oublier les autres. (Voyez 
Trro.) Cependant l’octave du son principal pro- 
duisant de nouveaux rapports et de nouvelles con- 
sonnances par les compléments des  intervalles 
(voyez CompLiment ), on ajoute ordinairement 
cette octave pour avoir Yensemble de toutes les 
consonnances dans un méme accord. (Voyez Con- 
sonnance.) De plus, l’addition de la dissonance 
(voyez Dissonance ) produisant un quatrieme. son 
ajouté a accord parfait, c’est une nécessité, si ’on 
veut remplir l'accord, d’avoir une quatrieme partie 
pour exprimer cette dissonance. Ainsi la suite des 
accords ne peut etre complete et liée qu’au moyen 
de quatre parties. 

On divise les accords en parfaits et imparfaits. 
L’accord parfait est celui dont nous venons de par- 
ler, lequel est composé du son fondamental au 
grave, de sa tierce, de sa quinte, et de son octave: 
il se subdivise en majeur ou mineur, selon l’espece 
de sa tierce. (Voyez Maseur, Mivgur.) Quelques 
auteurs donnent aussi le nom de parfaits a tous 
les accords, méme dissonants, dont le son fonda- 
mental est au grave. Les accords imparfaits sont 
ceux ou regne la sixte au lieu de la quinte, et en 
général tous ceux ot le son grave n’est pas le fon- 
damental. Ces dénominations, qui ont été données 
avant que lon connut la basse fondamentale , sont 
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fort mal appliquées : celles daccords directs. ou 
renversés sont beaucoup plus convenables dans le 
méme sens. ( Voyez RENVERSEMENT. ) 

Les accords se divisent encore en consonnants 
et dissonants. Les accords consonnants sont l’ac- 
cord parfait et ses dérivés: tout autre accord est 
dissonant. Je vais donner une table des uns et des 
autres selon le systeme de M. Rameau. 
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TABLE 
DE TOUS LES ACCORDS 


RECUS DANS L. HARMONIE. 


ACCORDS FONDAMENTAUX. 
ACCORD PARFAIT, ET SES DERIVES. 


Le son fondamental Sa tierce au grave. Sa quinte au graye, 


au grave. 


Accord parfait. Accord de sixte. | Accord de sixte- 
quarte. 


Cet accord constitue le ton, et ne se fait que sur la 
tonique: sa tierce peut étre majeure ou mineure, 
et c'est elle qui constitue le mode. 


ACCORD SENSIBLE OU DOMINANT, ET SES DERIVES. 


Le son fondamental Sa tierce Saquinte Sa septiéme 
ye 
au grave. au grave. au graye. au grave: 


Accord sensible. - De fausse- De petite- _—_De triton. 
quinte. —_sixte majeure. 


Aucun des sons de cet accord ne peut s altérer. 


ed 
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ACCORD DE SEPTIEME, ET SES DERIVES. 


Le son fondamen- Sa tierce Sa quinte Sa septiéme 
tal au grave. au grave. ‘au graye. au grave. 


* 


Accord De grande- De petite-sixte De seconde. 
de septiéme. sixte. mineure. 


La tierce, la quinte, et la septieme, peuvent s’al- 
térer.dans cet accord. 


ACCORD. DE SEPTIEME DIMINUEE, ET SES DERIVES. 


Le son fondamen- Sa tierce” Sa quinte Sa septicme 
tal au grave. au grave, au grave. au grave. 


Accord de septié- De sixte majeu- De tierce mi- De seconde 


me diminuée. _ re, et fausse-. neure, et tri- _ superflue. 
quinte. ton. 


Aucun des sons de cet accord ne peut s’altérer. 
ACCORD DE SIXTE AJOUTEE, ET SES DERIVES. 


Le son fondamen- _ Sa tierce » 5a quinte Sa sixte 


tal au graye. au graye, au grave. au grave. 


Accord De petite-sixte De seconde De septi¢me 
de sixte ajoutée. ajoutée. ajoutée. ajoutée. 


Je joins ici partout le mot qoutée pour distin- 
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guer cet accord et ses renversés des productions 
semblables de l'accord de septiéme. 

Ce dernier renversement de septieme ajoutée 
nest pas admis par M. Rameau, parce que ce ren- 
versement forme un accord de septiéme, et que 
l'accord de septieme est fondamental. Cette raison 
parait peu solide. Il ne faudrait donc pas non plus 
admettre la grande sixte comme un renversement , 
puisque, dans les propres principes de M. Rameau, 
ce méme accord est souvent fondamental. Mais la 
pratique des plus grands musiciens, et la sienne 
méme, dément lexclusion qu'il voudrait établir. 


ACCORD DE SIXTE SUPERFLUE. 


Cet accord ne se renverse point, et aucun de ses 
sons ne peut s/altérer. Ce n’est proprement qu'un 
accord de petite-sixte majeure, diésée par accident, 
et dans lequel on substitue quelquefois la quinte 
a la quarte. 
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ACCORDS PAR SUPPOSITION. 
( Voyez Supposrrton. ) . 


ACCORD DE NEUVIEME ET SES DERIVES. 


Le son supposé Le son fonda- Satierce Sa septieme 
au grave. mental au — au graye. au graye. 
grave. 


Aecord Deseptiéme, De sixte-quarte, De septiéme, 


de neuviéme. et sixte. et quinte. et seconde. 


C’est un accord de septieme auquel on ajoute un 
cinquieme son 4 la tierce au-dessous du fonda- 
mental. , 

On retranche ordinairement la septiéme, c’est- 
a-dire la quinte du son fondamental, qui est ici la 
note marquée en noir; dans cet état l'accord de 
neuvieme peut se renverser en retranchant encore 
de laccompagnement loctave de la note qu’on 
porte a la basse. . 


ACCORD DE QUINTE SUPERFLUE.-. 


Cest l'accord sensible d’un ton mineur au-des- 
sous duquel on fait entendre la médiante : ainsi 
cest un véritable accord de neuviéme ; mais il ne 
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se renverse point, a cause de la quarte diminuée 
que donnerait avec la note sensible le son supposé 
porté a laigu, laquelle quarte est un intervalle 
banni de l’harmonie. 


‘ACCORD D ONZIEME, OU QUARTE. 


Le son supposé Id. en retran- Le son fonda- Sa septiéme 
au grave. chant deux sons. mental au — au grave. 
grave. 


Accord ‘de neu- Accord De septiéme De seconde: 
vieme et quarte. de quarte. et quarte. et quinte. 


C’est un accord de septiéme au- dessous duquel 
on ajoute un cinquieme son a la quinte du fonda- 
mental. On ne frappe guere cet accord plein 4 cause 
de sa dureté; on en retranche ordinairement la 
neuvieme et la septieme, et, pour le renverser , ce 
retranchement est indispensable. 


ACCORD DE SEPTIEME SUPERFLUE. 


C’est ’accord dominant sous lequel la basse fait 
la tonique. 
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ACCORD DE SEPTIEME SUPERFLUE, ET SIXTE MINEURE, 


Crest accord de septieme diminuée sur la note 
sensible, sous lequel la basse fait la tonique. 

Ces deux derniers accords ne se renversent point, 
parce que la note sensible et la tonique s’enten- 
draient ensemble dans les parties supérieures; ce 
qui ne peut se tolérer. 

Quoique tous les accords soient pleins et com- 
plets dans cette table, comme il le fallait pour mon- 
trer tous leurs éléments, ce n’est pas a dire qu’il 
faille les employer tels; on ne le peut pas toujours 
et on le doit tres-rarement. Quant aux sons qui 
doivent étre préférés selon la place et ’usage des 
accords, ¢est dans ce choix exquis et nécessaire 
que consiste le plus grand art du compositeur. 
( Voyez Composition, Mrtopiz, Errer, Expres- 
sion, etc. ) 


FIN DE LA TABLE DES ACCORDS, 
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~ Nous parlerons, aux mots Harmonize, Bassr-Fon- 

DAMENTALE, Composition, etc., de la maniere d’em- 

ployer tous ces accords pour en former une har- 

monie réguliere. Jajouterai seulement ici les ob- 
servations suivantes. 

I. Cest une grande erreur de penser que le choix 
des renversements d’un méme accord soit indiffé- 
rent pour ’harmonie ou pour l’expression. Il n’y a 
pas un de ces renversements qui n’ait son carac- 
tere propre. Tout le monde sent Popposition qui 
se trouve entre la douceur de la fausse-quinte et 
Yaigreur du triton; et cependant l’un de ces inter- 
valles est renversé de l’autre. Il en est de méme de 
la septieme diminuée et de la seconde superflue, 
de la seconde ordinaire et de la septieme. Qui ne 
sait combien la quinte est plus sonore que la quarte? 
Liaccord de grande-sixte et celui de petite-sixte mi- 
neure sont deux faces du méme accord fondamen- 
tal; mais de combien l’une n’est-elle pas plus har- 
monieuse que l’autre! L’accord de petite-sixte 
majeure, au contraire, nest-il pas plus brillant 
que celui de fausse quinte? Et, pour ne parler que 
du plus simple de tous les accords, considérez la 
majesté de laccord parfait, la douceur de laccord 
de sixte, et la fadeur de celui de sixte-quarte, tous 
cependant composés des mémes sons. En général 
les intervalles superflus, les diéses dans le haut, 
sont propres par leur dureté 4 exprimer l’empor- 
tement, la colere, et les passions aigués : au con- 
traire les bémols 4 laigu et les intervalles dimi- 
nués forment une harmonie plaintive qui attendrit 
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le coeur. C’est une multitude d’observations sem- 
blables qui, lorsqu’un habile musicien sait s’en 
prévaloir, le rendent maitre des affections de ceux 
qui l’écoutent. } 

II. Le choix des intervalles simples n’est guere 
moins important que celui des accords pour la 
place ou l’on doit les employer. C’est, par exemple, 
dans le bas qu'il faut placer les quintes et les oc- 
taves par préférence, dans le haut les tierces et les 
sixtes. Transposez cet ordre, vous.gaterez lharmo- 
nie en laissant les mémes accords. 

IL. Enfin, ’on rend les accords plus harmonieux 
encore en les rapprochant par de petits intervalles 
plus convenables que les grands a la capacité de 
Yoreille. C'est ce qu’on appelle resserrer ’harmonie, 
et que si peu de musiciens savent pratiquer. Les 
bornes du diapason des voix sont une raison de plus 
pour resserrer les choeurs. On peut assurer qu'un 
choeur est mal fait lorsque les accords divergent, 
lorsque les parties crient, sortent de leur diapa- 
son, et sont si Gloignées les unes des autres qu’elles 
semblent n’avoir plus de rapport entre elles. 

On appelle encore accords état dun instrument 

-dont les sons fixes sont entre eux dans toute la jus- 
tesse quils doivent avoir. On dit en ce sens qu'un 
instrument est d’accord, qwil nest pas daccord, 
quil garde ou. ne garde pas son accord. La méme 
expression s’emploie pour deux voix qui chantent 
ensemble , pour deux sons qui se font entendre a 
la fois, soit 4 Punisson, soit en contre-partie. 

Accorp pissonant, Faux accorp, Accor FAUX, 
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sont autant de différentes choses qu’il ne faut pas 
confondre. Accord dissonant est celui qui contient 
quelque dissonance; Accord faux, celui dont les 
sons sont mal accordés et ne gardent pas entre 
eux la justesse des intervalles; faux. accord, celui 
qui choque loreille, parce qu'il est mal composé, 
et que les sons , quoique justes , ne forment ne 
un tout herenalaue 

Accorper des instruments, c’est tendre ou 1A- 
cher les cordes, allonger ou raccourcir les tuyaux, 
augmenter ou diminuer la masse du corps sonore, 
jusqu’a ce que toutes les parties de linstrument 
soient au ‘ton qu elles doivent avoir. 

Pour accorder un instrument, il faut d’abord 
fixer un son qui serve aux autres de termes de 
comparaison. C’est ce quon appelle prendre ou 
donner le ton. (Voyez Ton.) Ce son est ordinaire- 
ment lw pour lorgue et le clavecin, le /a pour le 
violon et la basse, qui ont ce /a sur une corde a 
vide et dans un medium propre a étre aisément 
saisi par Yoreille. 

A Pégard des flutes , hautbois, bassons , et autres 
instruments a vent, ils ont leur ton a peu pres fixé, 
qu’on ne peut guere changer qu’en changeant 
quelque piece de l’instrument. On peut encore les 
allonger un peu a l’emboiture des pieces, ce qui 
baisse le ton de quelque chose; mais il doit nécessai- 
rement résulter des tons faux de ces variations , par- 
ce que la juste proportion est rompue entre la lon- 
gueur totale de l’instrument et les distances d’un 
trou a lautre. 


4h ACC 

Quand le ton est déterminé, on y fait rappor- 
.ter tous les autres sons de linstrument, lesquels doi- 
vent étre fixés par accord selon les intervalies 
qui leur conviennent. L’orgue et le clavecin s’ac- 
cordent par quintes jusqu’a ce que la partition soit 
faite, et par octaves pour le reste du clavier : la 
basse et le violon , par quintes; la viole et la gui- 
tare, par quartes et par tierces, etc. En général on 
choisit toujours des intervalles consonnants et har- 
monieux, afin que Voreille en saisisse -plus aisé- 
ment la justesse. 

Cette justesse des intervalles ne peut, dans la pra- 
tique, s observer a toute rigueur, et pour qu’ils 
puissent tous s’‘accorder entre eux, il faut que chacun 
en particulier souffre quelque altération. Chaque 
espeéce d'instrument a pour cela ses regles particu- 
lieres et sa méthode d’accorder. (Voyez Temprra- 
MENT. ) 

On observe que les instruments dont on tire 
le son par inspiration , comme la flute et le haut- 
bois, montent insensiblement quand on a joué 
quelque temps, ce qui vient, selon quelques-uns , 
de lhumidité qui, sortant de la bouche avec lair , 
les renfle et les raccourcit; ou plutot, suivant la 
doctrine de M. Euler, c’est que la chaleur et la ré- 
fraction que lair recoit pendant l'inspiration ren- 
dent ses vibrations plus fréquentes , diminuent son 
poids, et, augmentant ainsi le poids relatif de lat- 
mosphere, rendent le son un peu plus aigu. 

Quoi quilen soit de la cause, il faut, en acordant, 
avoir égard a l’effet prochain , et forcer un peu le 
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vent quand on donne ou recoit le ton sur ces in- 
struments; car, pour rester d’accord durant le con- 
cert, ils doivent étre un peu trop bas en commen- 
cant. 

Accorpewr, 5.7. On appelle accordeurs Vorgue 
ou de clavecin ceux qui vont dans les églises ou 
dans les maisons accommoder et accorder ces in- 
struments, et qui, pour l’ordinaire, en sont aussi 
les facteurs. 1 

AcoustiquE, 5. f.. Doctrine ou théorie des sons. 
(Voy. Son.) ce mot est de l’invention de M. Sau- 
veur, et vient du grec axovw, j’entends. 

Lacoustique est proprement la partie théorique 
de la musique; c’est elle qui donne ou doit donner 
les raisons du plaisir que nous font ’harmonie et 
le chant, quidétermine les rapports des intervalles 
harmoniques, qui découvre les affections ou pro- 
priétés des cordes vibrantes, etc. ( Voyez Cornes, 
Harmonie. ) 

Acoustique est aussi quelquefois adjectif : on dit 
Porgane acoustique, un phénomene acoustique , etc. 

AcrE, s. m. Partie dun opéra séparée d'une 
autre dans la représentation par un espace appelé 
entr’acte. (Voyez EnrTr acter. ) 

L’unité de temps et de lieu doit étre aussi rigou- 
reusement observée dans un acfe d’opéra que dans 
une tragédie entiere du genre ordinaire, et méme 
plus a certains égards; car le poete ne doit point 
donner a un acte d’opéra une durée hypothétique 
plus longue que celle quil a réellement, parce 
qu’on ne peut supposer que ce qui se passe sous 
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nos yeux dure plus long- temps que nous ne le 
voyons durer en effet ; mais il dépend du musicien 
de précipiter ou ralentir Paction jusqu’a un certain 
point, pour augmenter la vraisemblance ou l’inté- 
rét; liberté qui oblige a:bien étudier la gradation 
des passions théatrales, le temps qu’il faut pour les 
développer, celui ot le progres est au plus haut 
point, et celui ou il convient de s’arréter pour pré- 
venir linattention, la langueur , ?épuisement du 
spectateur. Il n’est pas non plus permis de chan- 
ger de décoration et de faire sauter le théatre d’un 
lieu Aa un autre au milieu d’un acte, méme dans le 
genre merveilleux, parce qu'un pareil saut choque 
la raison, la vérité, la vraisemblance, et détruit Vil- 
lusion , que la premieére loi du théatre est de favo- 
riser en tout. Quand donc laction est interrompue 
par de tels changements, le musicien ne peut sa- 
voir ni comment il les doit marquer, ni ce quil 
doit faire de son orchestre pendant quils durent , 
& moins d’y représenter le méme. chaos qui régne 
alors sur la scene. 

Quelquefois le premier acte d’un opéra ne tient 
point a l’action principale et ne lui sert que d’in- 
troduction : alors il s’appelle prologue. (Voyez ce 
mot. ) Comme le prologue ne fait pas’ partie de la 
piéce, on ne le compte point dans le nombre des 
actes qwelle contient, et qui est souvent de cing 
dans les opéra francais , mais toujours de trois dans 
les italiens. (Voyez Opkra. ) 

ACTE DE CADENCE est un mouvement dans une des 
parties, et surtout dans la basse, qui oblige toutes 
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les autres parties 4 concourir 4 former une cadence 
ou a l’éviter expressément (Voy. Cavencr, Evirer. ) 

Acrrur, s. 7. Chanteur qui fait un réle dans la 
représentation d’un opéra. Outre toutes les qualités 
qui doivent lui étre communes avec l’acteur dra- 
matique , il doit en avoir beaucoup de particulieres 
pour réussir dans son art. Ainsi il ne suffit pas qu’il 
ait un bel organe pour la parole, sil ne l’a tout 
aussi beau pour le chant; car il n’y a pas une telle 
liaison entre la voix parlante et la voix chantante , 
que la beauté de l'une suppose toujours celle de 
Pautre. Si ’on pardonne a un acteur le défaut de 
quelque qualité qu'il a pu se flatter d’acquérir, on 
ne peut lui pardonner d’oser se destiner au théatre , 
destitué des qualités naturelles qui y sont néces- 
saires, telles entre autres que la voix dans un chan- 
teur. Mais par ce mot voix , j’entends moins la force 
du timbre que l’étendue, la justesse et la flexibilité. 
Je pense qu'un théatre dont lobjet est d’émouvoir 
le coeur par les chants doit étre interdit a ces voix 
dures et bruyantes qui ne font qu’étourdir les 
oreilles; et que, quelque peu de voix que puisse 
avoir un acteur, sil Ya juste, touchante, facile, 
et suffisamment étendue, il en a tout autant quil 
faut: il saura toujours bien se faire entendre s'il 
sait se faire écouter. 

Avec une voix convenable , lacteur doit Pavoir 
cultivée par l’art; et quand sa voix n’en aurait pas 
besoin, il en aurait besoin lui-méme pour saisir et 
rendre avec intelligence la partie musicale de ses 
roles. Rien n’est plus insupportable et plus dégot- 
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tant que de voir un héros, dans les transports des 
passions les plus vives, contraint et géné dans son 
role, peiner, et sassujettir en écolier qui répete 
mal sa lecon, montrer, au lieu des combats de 
Vamour et de la vertu, ceux d’un mauvais chanteur 
avec la mesure et l’orchestre, et plus incertain sur 
le ton que sur le parti qu’il doit prendre. Il n’y a 
ni chaleur ni grace sans facilité, et ?acteur-dont le 
role lui cotite ne le rendra jamais bien. 

Il ne suffit pas a Pacteur d’opéra d’étre un ‘excel- 
lent chanteur,, s'il n’est encore un excellent pan- 
tomime; car il ne doit pas seulement faire sentir 
ce quiildit lui-méme , mais aussi ee qu'il laisse dire 
a la symphonie. 

L’orchestre ne rend pas un sentiment qui ne 
doive sortir de son ame; ses pas, ses regards, son 
geste, tout doit s’accorder sans cesse avec la mu- 
sique, sans pourtant qu'il paraisse y songer; il doit 
intéresser toujours, meme en gardant le silence: 
et, quoique occupé un role difficile, s'il laisse un 
instant oublier le personnage pour s’occuper du 
chanteur, ce nest quwun musicien sur la scene; il 
nest plus acteur. Tel excella dans les autres par- 
ties, qui s’est fait siffler pour avoir négligé celle-ci. 
Il n’ya point dacteur a quilon ne puissea cet égard 
donner le célebre Chassé pour modele. Cet excel- 
lent pantomime, en mettant toujours son art au- 
dessus de lui et s’efforcant toujours d’y exceller , 
s'est ainsi mis lui-méme fort au-dessus de ses con- 
freres : acteur unique et homme estimable, il lais- 
sera admiration et le regret de ses talents-aux ama- 
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teurs de son théatre, et un souvenir honorable de 
sa personne a tous les honnétes gens. 

Avacio, ady. Ce mot écrit a la téte d’un air dé- 
signe le second, du lent au vite, des cing princi- 
paux degrés de mouvement distingués dans la mu- 
sique italienne. (Voyez Mouvement.) Adagio est 
un adverbe italien , qui signifie @ (aise, posément, 
et cest aussi de cette maniere qu’il faut battre la 
mesure des airs auxquels il s’applique. 

Le mot adagio se prend quelquefois substanti- 
vement, et s'applique par métaphore aux mor- 
ceaux de musique dont il détermine le mouvement : 
ilen est de méme des autres mots semblables. Ainsi 
Yon dira, un adagio de Tartini, un andante de 
San-Martino, un allegro de Locatelli, etc. 

Arrettuoso, adj. pris adverbialement. Ce mot, 
écrit. a la téte d’un air, indique un mouvement 
moyen entre landante et Padagio, et dans le ca- 
ractere du chant une expression affectueuse et 
douce. 

Acock. Conduite. Une des subdivisions de |’an- 
cienne mélopée,, laquelle donne les regles de la 
marche du chant par degrés alternativement con- 
joints ou disjoints, soit en montant, soit en des- 
cendant. (Voyez MELopEz. ) 

Martianus Capella donne, apres Aristide Quin- 
tilien, au mot agoge, un autre sens que j’expose 
au mot Trrape. 

AGREMENTs DU CHANT. Onappelle ainsi dans la mu- 
sique francaise certains tours de gosier et autres 
ornements affectés aux notes qui sont dans telle ou 
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telle position , selon les regles prescrites par le gout 
du chant. (Voyez Gour pv cHanv. ) 

Les principaux de ces agréments sont PAccenT, 
le Cours, le Fratré , le MarrerLement, la CapENCcE 
PLEINE; la CADENCE BRISEE, et le PorT-DE-VoIx. 
(Voyez ces articles chacun’ en son lieu, et la 
Planche B, fig. 13.) 

Aicu, adj. Se dit d'un son percant ou élevé par 
rapport & quelque autre son. (Voyez Son. ) 

En ce sens le mot aigu est opposé au mot grave. 
Plus les vibrations du corps sonore sont el beaee 
plus le son est aigu. 

Les sons.considérés sous les rapports d’aigus et 
de graves sont le sujet de ’harmonie. (Voyez Har- 
MONIE, ACCORD. ) 

AJOUTEE, ou acquise, ou surnuméraire , adj. pris 
substantivement. C’était dans la musique grecque 
la corde ou le son quwils appelaient ProstamBano- 
MENOS. ( Voyez ce mot. ) 

Sixte ajoutée est une sixte qu’on ajoute a lac- 
cord parfait, et de laquelle cet accord ainsi au- 
gmenté prend le nom. ( Voyez Accorp et Srxrt. ) 

Air. Chant qu’on adapte aux paroles dune 
chanson ou d'une petite piéce de poésie propre a 
étre.chantée, et par extension l’on appelle air la 
chanson méme. 

_ Dans les opéra Pon donne le nom d’airs a tous 
les chants mesurés, pour les distinguer du récita- 
tif, et généralement on appelle air tout morceau 
complet de musique vocale ou instrumentale for- 
mant un chant, soit que ce morceau fasse lui seul 
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une piece entiere, soit qu’on puisse le détacher du 
tout dont il fait partie, et ’exécuter séparément. 

Si le sujet ou le chant est partagé en deux parties, 
lair s'appelle duo ; si en trois, trio, ete. 

Saumaise croit que ce mot vient du latin era; et 
Bureite est de son sentiment, quoique Ménage le 
combatte dans ses étymologies de la langue fran- 
caise. Zs 

Les Romains avaient leurs signes pour le rhythme, 
ainsi que les Grecs avaient les leurs, et ces signes , 
tirés aussi de leurs caracteres:,, se nommaient non- 
seulement numerus, mais encore cera, Cc est-a-dire 
nombre, ou la marque du nombre : numeri nota, 
dit Nonnius Marcellus. C’est en ce sens que le 
mot @ra se trouve employé dans ce vers de Lucile : 


Hee est ratio? Perversa zra! Summa subducta improbe! 


Et Sextus Rufus s’en est servi de méme. 

Or, quoique ce mot ne se prit originairement 
que pour le nombre ou la mesure du chant, dans 
la suite on en fit le méme usage qu’on avait fait du 
mot numerus , et on se servit du mot @ra pour dé- 
signer le chant méme; d’ou est venu, selon les deux 
auteurs cités, le mot francais air, et litalien aria, 
pris dans le méme sens. | 

Les Grecs avaient plusieurs sortes dairs, qu’ils 
appelaient nomes ou chansons. (Voyez CHanson. ) 
Les nomes avaient chacun leur caractere et leur 
usage , et plusieurs étaient propres a quelque in- 
strument particulier, apeu pres comme ce que nous 
appelons aujourd’hui pzéces ou sonates. 

La musique moderne a diverses especes d’airs 

(a 
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qui conviennent chacune a quelque espéce de 
danse dont ces airs portent le nom. ( Voyez Mr- 
nuET, Gavotre, Muserrr, Passe-PIED , etc. ) 

Les airs de nos opéra sont, pour ainsi dire, la 
toile ou le fond sur quoi se peignent les tableaux 
de la musique imitative; la mélodie est le dessin ; 
Vharmonie est le coloris; tous les objets pittores- 
ques de la belle nature, tous les sentiments réflé- 
chis du coeur humain sont les modeles que Vartiste 
imite; l’attention, lintérét, le charme de Voreille, 
et l’émotion du coeur, sont la fin de ces imitations. 
(Voyez liration.) Un air savant et agréable, un 
air trouvé par le génie et composé par le gout, est 
le chef-d’ceuvre de la musique; cest la que se dé- 
veloppe une belle voix, que brille une belle sym- 
phonie; c’est la que la passion vient insensiblement 
émouvoir lame par le sens. Apres un bel air on est 
~ satisfait, l’oreille ne désire plus rien; il reste dans 
Pimagination , on l'emporte avec soi, on le répete 
a volonté sans pouvoir en rendre une seule note, 
on lexécute dans son cerveau tel qu’on lentendit 
au spectacle; on voit la scene, l’acteur, le théatre; 
on entend l'accompagnement , lapplaudissement; 
le véritable amateur ne perd jamais les beaux airs 
qu'il entendit en sa vie; il fait recommencer l’opéra 
quand il veut. 

Les paroles des ai7s ne vont point toujours de 
suite, ne se débitent point comme celles du récita- 
tif; quoique assez courtes pour lordinaire, elles se 
coupent, se répetent, se transposent au gré du 
compositeur : elles ne font pas une narration qui 
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passe; elles peignent ou un tableau qu'il faut voir 
sous divers points de vue, ou un sentiment dans le- 
quel le coeur se complait, duquel il ne peut, pour 
ainsi dire, se détacher , et les. différentes phrases 
de Pair ne sont qu pause de manieéres d’envisager 
la méme image. Voila pourquoi le sujet doit étre 
un. C’est par ces répétitions bien entendues, c’est 
par ces coups redoublés qu'une expression qui d’a- 
bord n’a pu vous émouvoir, vous ébranle enfin , 
vous agite, vous transporte hors de vous; et c’est 
encore par le méme principe que les roulades qui, 
dans les ars pathétiques, paraissent si déplacées , 
ne le sont pourtant pas toujours : le coeur, pressé 
@un sentiment trés-vif , ’exprime souvent par des 
sons inarticulés plus vivement que par des pa- 
roles. (Voyez NEUME. ) 

La forme des airs est de deux espéces. Les pe- 
tits airs sont ordinairement composés de deux re- 
prises qu’on chante chacune deux fois; mais les 
grands airs d’opéra sont le plus souvent en ron- 
deau. (Voyez RonpeFav. ) 

Au sEGNo. Ces mots écrits a la fin d’un air en 
rondeau, marquent qu'il faut reprendre la pre- 
miére partie, non tout-a-fait au commencement, 
mais 4 Pendroit ou est marque le renvoi. 

ALLA BREVE. Terme italien qui marque une sorte 
de mesure a deux temps fort vite, et qui se note 
pourtant avec une ronde ou semi-breve par temps. 
Elle n’est plus guere d’usage qu’en Italie, et seule- 
ment dans la musique d’église. Elle répond assez. a 
ce qu’on appelait en France du gros-/a. 
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Aria zoppa. Terme italien qui annonce un mou- 
vement contraint et syncopant entre deux temps 
sans syncoper entre deux mesures; ce qui donne 
aux notes une marche inégale et comme boiteuse. 
C’est un avertissement que cette méme marche 
continue ainsi jusqu’a la fin de lair. 

AtiEcRo, adj. pris adverbialement. Ce mot ita- 
lien, écrit a la téte dun air, indique, du vite au 
lent, le second des cing principaux degrés de mou- 
vement distingués dans la musique italienne. 4//e- 
gro signifie gai; et c’est aussi Vindication d’un 
mouvement gai, le plus vif de tous apres le presto. 
Mais il ne faut pas croire pour cela que ce mou- 
vement ne soit propre qu’a des sujets gais : il s’ap- 
plique souvent a des transports de fureur, d’em- 
portement et de désespoir, qui n’ont rien moins 
que de la gaieté. (Voyez Mouvement. ) 

Le diminutif allegretto indique une gaieté plus 
modérée, un peu moins de vivacité dans la mesure. 

ALLEMANDE, s. f. Sorte d’air ou de piece de mu- 
sique dont la mesure est a quatre temps et se bat 
gravement. Il parait par son nom que ce carac- 
tére d’air nous est venu d’Allemagne, quoiqu’il 
ny soit point connu du tout. L’allemande en so- 
nate est partout vieillie; et & peine les musiciens 
s’en servent-ils aujourd’hui : ceux qui s’en sérvent 
éncore lui donnent un mouvement plus gai. 

ALLEMANDE est aussi l’air d’une danse fort com- 
mune-en Suisse et en Allemagne. Cet air, ainsi que 
la danse, a beaucoup-de gaieté : il se bat a deux 
temps. 
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Axtus. (Voyez Haure-Conrrs. ) 

Amateur. Gelui qui, sans étre musicien de pro- 
fession, fait sa partie dans un concert pour son 
plaisir et par amour pour la musique. 

On appelle encore amateurs ceux qui, sans sa- 
voir la musique ou du moins sans lexercer, s’y 
connaissent, ou prétendent s’y connaitre, et fré- 
quentent les concerts. 

Ce mot est traduit de Vitalien dilettante. - 

Ampitus, s.. 77. Nom qu’on donnait autrefois 4 
Pétendue de chaque ton ou mode du grave a l’aigu; 
car quoique l’étendue d’un mode fut en quelque 
maniere fixée 4 deux octaves, il y avait des modes 
irréguliers dont l’ambitus excédait cette étendue , 
et d’autres imparfaits ou il n’y arrivait pas. 

Dans le plain-chant , ce mot est encore usité; 
mais l'ambitus des modes parfaits n’y est que d’une 
octave: ceux qui la passent s’appellent modes su- 
perflus ; ceux qui n’y arrivent pas, modes dimi- 
nués. (Voyez Moves, Tons DE L’¥GLISE. ) 

Amoroso. (Voyez TENDREMEDT. ) 

Anacamptos. Terme de la musique grecque, qui 
signifie une suite de notes rétrogrades , ou procé- 
dant de l’aigu au grave; cest le contraire de lez- 
thia. Une des parties de l’ancienne mélopée portait 
aussi le nom d’anacamptosa. ( Voyez M&Lopz. ) 

AnpantE, adj. pris substantivement. Ce mot, 
écrit 4 la téte d’un air, désigne, du lent au vite, 
le troisieme des cing principaux degrés de mouve- 
ment distingués dans la musique italienne. 4n- 
dante est le participe du verbe italien andare, aller. 
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Il caractérise un mouvement marqué sans etre gai, 
et qui répond a peu pres a celui qu’on désigne en 
francais par le mot icceeatianed: ( Voyez Mouvr- 
MENT. ) 

Le diminutif anpantivo indique un peu moins 
de gaieté dans la mesure; ce qu’il faut bien remar- 
quer , le diminutif /arghetto signifiant tout le con- 
traire. (Voyez Larco. ) 

ANONNER, v, 2. C’est déchiffrer avec peine et en 
hésitant la musique qu’on a sous les yeux. 

AntienneE, 5. f. En latin antiphona. Sorte de 
chant usité dans lEglise catholique. 

Les antiennes ont été ainsi nommeées, parce que 
dans leur origine on les chantait a ee choeurs 
qui se répondaient alternativement, et lon com- 
prenait sous ce titre les psaumes et les hymnes 
que l’on chantait dans Véglise. Ignace, disciple des 
apotres, a été, selon Socrate, l’auteur de cette ma- 
niere de chanter parmi les Grecs; et Ambroise l’a 
introduite dans l’Eglise latine. Théodoret en attri- 
bue linvention 4 Diodore et a Flavien. 

Aujourd’hui la signification de ce terme est res- 
treinte a certains passages courts tirés de l’Ecri- 
ture, qui conviennent a la féte qu’on célebre, et 
qui, précédant les psaumes et les cantiques, en 
riplent Pintonation. 

Lon a aussi conservé le nom @’ antiennes a quel- 
ques hymnes qu’on chante en Vhonneur de la 
Vierge, telles que Regina celi, Salve regina, etc. 

AntipHonie, s. f- Nom que donnaient les Grecs 
a cette espece de symphonie qui s’exécutait par di- 
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verses Voix, ou par divers instruments a l’octave ou 
ala double octave, par opposition a celle qui s’exé- 
cutait au simple unisson, et qu’ils appelaient ho- 
mophonie. (Voyez SyMpHonie, Homopnonir. ) 

Ce mot vient d’avzi, contre, et de ow, voix, 
comme qui dirait, opposition de voix. 

ANTIPHONIER OU ANTIPHONAIRE, S. mm. Livre qui 
contient en notes les antiennes et autres chants dont 
on use dans l’Eglise ‘catholique. 

Apopuetus. Sorte de nom propre aux flites dans 
Vancienne musique des Grecs. 

ApoToME, s. m. Ce qui reste d’un ton majeur 
apres qu’on en a retranché un “imma, qui est un 
intervalle moindre d’un comma que le semi- ton 
majeur. Par conséquent l’apotome est d’un comma 
plus grand que le semi-ton moyen. ( Voyez Comma, 
Semi-Tow. ) 

Les Grecs, qui sinaititieat pas que le ton ma- 
jeur ne peut, par des divisions rationnelles, se 
partager en deux. parties égales, le partageaient 
inégalement de plusieurs manieres. ( Voyez Iyrer- 
VALLE. ) 

De lune de ces divisions , inventée par Pytha- 
gore, ou plutét par Philolats son disciple , résul- 
tait le diése ou limma d'un coté, et de lautre 
Yapotome, dont la raison est de 2048 a 2187. 

La génération de cet apotome se trouve a la sep- 
tieme quinte ut diese en commencant par wt na- 
turel; car Ja quantité, dont cet ut diese surpasse 
Put naturel le plus rapproché, est précisément le 
rapport que je viens de marquer. 
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Les anciens donnaient encore le méme nom a 
d’autres intervalles; ils appelaient apotome majeur 
un petit intervalle, que M. Rameau appelle quart 
de ton enharmonique , lequel est formé de deux 
sons, en raison de 125 a 128. ~ 

Et ils appelaient apotome mineur Vintervalle de 
deux sons, en raison de 2025 a 2048, intervalle 
encore moins sensible a l’oreille que le précédent 

Jean de Muris etses contemporains donnent par- 
tout le nom d’apotome au semi-ton mineur, et ce- 
lui de diése au semi-ton majeur. 

Appriciaste, adj. Jes sons appréciables sont 
ceux dont on peut trouver ou sentir Punisson et 
calculer les intervalles. M. Euler donne un espace 
de huit octaves depuis le son le plus aigu jusqu’au 
son le plus grave appréciables a notre oreille; mais 
ces sons extrémes n’étant guere agréables, on ne 
passe pas communément dans la pratique les bornes 
de cing octaves, telles que les donne le clavier a 
ravalement. Il y a aussi un degré de force au-dela 
duquel le son ne peut plus s’apprécier. On ne sau- 
rait apprécier le son dune grosse cloche dans le 
clacher méme; il faut en diminuer la force en s’é- 
loignant, pour le distinguer. De méme les sons 
dune voix qui crie cessent d’étre-appréciables ; 
c'est pourquoi ceux qui chantent fort sont sujets a 
chanter faux. A Pégard du bruit, il ne s'apprécie’ 
jamais, et cest ce qui fait sa: différence d’avec le 
son. ( Voyez Brurr et Sov. ) 

Apycnt, adj. plur. Les anciens appelaient ainsi 
dans les genres épais trois des huit sons stables de 
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leur systeme ou diagramme, lesquels ne touchaient 
d’aucun coté les intervalles serrés, savoir : la pros- 
lambanomene, la nete synnéménon, et la néte hy- 
perboléon. ‘ 

Ils appelaient aussi apycnos ou nom épais, le 
genre diatonique, parce que dans les tétracordes 
de ce genre la somme des deux premiers intervalles 
était plus grande que le troisieme. ( Voyez Epats, 
Genre, Son, T¥tRAcORDE. ) ’ 

Arpitrio. ( Voyez Caprnza. ) 

Arco, archet, s. m. Ces mots italiens, con Varco, 
marquent qu/apres avoir pincé les cordes il faut 
reprendre l’archet a lendroit ou ils sont écrit. 

Anette, s. f. Ce diminutif, venu de Yitalien, 
signifie proprement petit air ; mais le sens de ce 
mot est changé en France,‘et l’on y donne le nom 
dariette 4 de grands morceaux de musique d’un 
mouvement pour l’ordinaire assez gai et marqué, 
qui se chantent avec des accompagnements de sym- 
phonie, et qui sont communément en rondeau. 
( Voyez Arr, Ronprav. ) 

Artoso, adj. pris adverbialement.Ce mot italien , 
a la téte dun air, indique une maniere de chant 
soutenue, développée, et affectée aux grands 
airs. y . 

ARISTOXENTENS. Secte qui eut pour chef Aristoxene 
de Tarente, disciple d’Aristote, et qui était opposée 
aux pythagoriciens sur la mesure des intervalles et 
sur la maniere de déterminer les rapports des sons; 
de sorte que les aristoxéniens s’en rapportaient 
uniquement au jugement de loreille, et les pytha- 
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goriciens 4 la précision du calcul. (Voyez Pyrna- 
GORICIENS. ) 

ARMER LA CLEF. C’est y mettre ie nombre de 
dieses ou de bémols convenables au ton et au 
mode dans lequel on veut écrire de la musique. 
(Voyez Bimor, Crier, Drise. ) 

ArprcEr, v. 2. C’est faire une suite d’arpéges. 
( Voyez Varticle suivant.) 

ARPEGGIO, ARPEGE OU ARPEGEMENT, S. 7. Maniere 
de faire entendre successivement et rapidement les 
divers sons d’un accord,au lieu de les frapper tous 
a la fois. 

Tl+y a des instruments sur lesquels on ne peut 
former un accord plein qu’en arpégeant; tels sont 
le violon, le violoncelle, la viole, et tous ceux dont 
on joue avec l’archet; car la convexité.du chevalet 
empéche que l’archet ne puisse appuyer a la fois: 
sur toutes les cordes. Pour former donc des accords 
sur ces instruments, on est contraint d’arpéger, et 
comme on ne peut tirer qu’autant de sons quil y 
a de cordes, larpége du violoncelle ou du violon 
ne saurait étre composé de plus de quatre sons. Il 
faut pour arpéger que les doigts. soient arrangés: 
chacun sur sa corde, et que larpége se tire d'un 
seul et grand coup d’archet qui commence forte- 
ment sur la plus grosse corde, ‘et vienne finir en 
tournant et adoucissant sur nk chanterelle. Si les. 
doigts ne s’'arrangeaient sur les cordes que successi- 
vement, ou qu’on donnat plusieurs coups d’archet , 
ce ne serait plus arpéger, ce serait passer tres-vite 
plusieurs notes de suite. 
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Ce qu’on fait sur le violon par nécessité, on le 
pratique par gout sur le clavecin. Comme on ne 
peut tirer de. cet instrument que des sons qui ne 
tiennent pas, on est obligé de les refrapper sur des 
notes de longue durée. Pour faire durer un accord 
plus long-temps, on le frappe en arpégeant, com- 
mencant par les sons bas, et observant que les 
doigts qui ont frappé les premiers ne quittent point 
leurs touches que tout larpége ne soit achevé, afin 
que l’on puisse entendre a la fois tous les sons de 
Yaccord. ( Voyez AccoMPAGNEMENT. ) 

Arpeggio est un mot italien qu’on a francisé dans 
celui d’arpége. Il vient du mot avpa, a cause que 
cest du jeu de la harpe qu’on a tiré Vidée de lar- 
pégement. 

Arsis et Tutsis. Termes de musique et de proso- 
die. Ces deux mots sont grecs. 4rsis vient du verbe 
aipo, tollo, j éleve, et marque l’élévation de la voix 
ou de la main; l’abaissement qui suit cette éléva- 
tion est ce qu’on appelle ios, depositio , remissio. 

Par rapport done a la mesure, per arsin signifie 
en levant, ou durant le premier temps ; per thesin , 
en baissant, ou durant le dernier temps. Sur quoi 
Yon doit observer que notre maniere de marquer 
la mesure est contraire a celle des anciens; car 
nous frappons le premier ton, et levons le dernier. 
Pour 6ter toute équivoque, on peut dire qu’arsis 
indique le temps fort, et thesis le temps faible. 
(Voyez Mesure, Temps, BaTrRrE La Mestre. ) 

Par rapport a la voix, on dit qu'un chant, un 
contre- point, une fugue, sont per thesin, quand 
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les notes montent du grave a laigu ; per arsin, 
quand elles descendent de laigu au grave. Fugue 
per arsin et thesin, est celle qu’on appelle aujour- 
d’hui fugue renversée ou contre- fugue, dans la- 
quelle la réponse se fait en sens contraire, c’est-a- 
dire en descendant si la guide a monté, et en mon- 
tant si la guide a descendu. (Voyez Fucur. ) 
Assat. Adverbe augmentatif qu’on trouve assez 
souvent joint au mot qui indique le mouvement 
un air. Ainsi presto assai, largo assai signifient 
fort vite, fort lent. Labbé Brossard.a fait sur ce 
mot une de ses bévues ordinaires, en substituant 
ason vrai et unique sens: celui Vune sage médio- 
crité de lenteur ou de vitesse. Il a cru qu’assai signi- 
fiait assez. Sur quoi l'on doit admirer la singuliére 
idée qu’a eue cet auteur de préférer, pour son yo- 
cabulaire,asa langue maternelle, une langue étran- 
gere qu il n’entendait pas. 
AuBaDE, Ss. f. Concert de nuit en plein air sous 
les fenétres de quelquun. (Voyez SERENADE. ) 
AUTHENTIQUE OU AUTHENTE, ad7. Quand loctave 
se trouve divisée harmoniquement, comme dans 
cette proportion 6, 4, 3, c’est-a-dire quand la quinte 
est au grave, et la quarte a l’aigu, le mode ou le 
ton sappelle authentique ou authente ; a la diffé- 
rence du ton plagal, oul octave est divisée arithmé- 
tiquement, comme dans cette proportion 4, 3, 2; 
ce qui met la quarteau grave et laquinte a l’aigu. 
A cette explication adoptée par tous les auteurs, 
mais qui ne dit rien , j’ajouterai la suivante ; le 
lecteur. pourra choisir. 
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Quand la finale d’un chant en est aussi la to- 
nique, et que le chant ne descend pas jusqu’a la 
dominante au-dessous, le ton s'appelle azthenti- 
gue: mais si le chant descend ou finit a la domi- 
nante, le ton est plagal. Je prends ici ces mots 
de tonique et de dominante dans lacception mu- 
sicale. = 

Ces différences d’authente et de plagal ne s’ob- 
servent plus que dans le plain-chant; et, soit qu’on 
place la finale au bas du diapason, ce qui rend le 
ton authentique, soit qu’on la place au milieu, ce 
qui le rend plagal, pourvu qu’au surplus la mo- . 
dulation soit réguliere, la musique moderne admet 
tous les chants comme authentiques également en 
quelque lieu du diapason que puisse tomber la fi- 
nale. (Voyez Mopz.) _ : 

Il y a dans les huit tons de ’Kglise romaine quatre 
tons authentiques , savoir, le premier, le troisieme, 
le cinquiéme, et le septiéme. (Voyez Ton px 1’E- 
GLISE. ) 

On appelait autrefois fugue authentique celle 
dont le sujet procédait en montant, mais cette dé- 

“nomination n’est plus d’usage. 


B. 


B fa si, ou B fa 6 mi, ou simplement B. Nom du 
septieme son de la gamme de l’Arétin, pour le- 
quel les Italiens et les autres peuples de l'Europe 
répétent le B, disant B mi quand il est naturel, B 
fa quand il est bémol; mais les Francais Pappellent 
si. (Voyez S1.) 
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B mol. (Voyez BEMot. ) 

B guarre. (Voyez BkéQuarRE. ) 

BALLET, s.m. Action théatrale qui se eeepnésetite 
par la danse guidée par la musique. Ce mot vient 
du vieux frangais baller, ‘danser , chanter, se ré- 
jouir. 

La musique d’un balls doit avoir encore:plus de 
cadence et d’accent que la musique vocale, parce 
qu'elle est chargée de signifier plus de choses, que 
cest a elle seule d’inspirer au danseur la chaleur 
et Pexpression que le chanteur peut tirer des pa- 
roles, et qu'il faut de plus qu elle supplée, dans le 
langage de l’ame et des passions, tout ce que la 
danse ne peut dire aux yeux du spectateur. 

Ballet est encore le nom qu on donne en France 
a une bizarre sorte d’opéra, ou la danse n’est guere 
mieux placée que dans les autres, et n’y fait pas 
un meilleur effet: Dans la plupart de ces ballets 
les actes forment autant de sujets différents, liés 
seulement entre eux par quelques rapports géné- 
raux étrangers a l’action, et que le spectateur n’a- 
percevrait jamais si lauteur n’avait soin de l’en 
avertir dans le prologue. 

Ces ballets contiennent d’autres ballets qu’on ap- 
pelle autrement divertissements ou fétes. Ce sont 
des suites de danses qui se succédent sans sujet ni 
liaison entre elles, ni avec laction principale, et 
oules meilleurs danseurs ne savent vous dire autre 
chose sinon qu’ils dansent bien. Cette ordonnance, 
peu théatrale, suffit pour un bal ou chaque acteur 
a rempli son objet lorsqu’il s'est amusé lui-méme, 
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et ot lintérét que le spectateur prend aux ‘per- 
sonnes le dispense d’en donner a la chose; mais ce 
défaut de sujet-et de liaison ne doit jamais étre 
souffert sur la scene, pas méme dans la représen- 
tation d’un bal, ou le tout doit étre lié par quelque 
action secréte qui soutienne l’attention et donne 
de Vintérét au spectateur.. Cette adresse d’auteur 
n’est pas sans exemple, méme a [Opéra francais , 
et on en peut voir un trés-agréable dans les Fétes. 
vénitiennes , acte- du bal. 

En général, toute danse- be ne peint rien qu ’ellle- 
méme, et tout dallet qui n’est qu’un bal, doivent 
étre bannis du théatre lyrique. En effet l'action de. 
la scéne est toujours. la représentation d’une autre 
action, et ce qu’on y voit n’est que l'image de ce 
qu’on, y suppose; de sorte que ce ne doit jamais 
étre un tel ou un tel danseur qui se présente a vous, 
mais le personnage dont il est revétu. Ainsi quoi- 
que la danse de société puisse ne rien présenter 
quwelle-méme , la danse théatrale doit nécessaire- 
ment étre limitation de quelque autre chose, de 
méme quelacteur chantant représente un homme 
qui parle, et la décoration ta autres lieux que ceux 
quelle occupe. 

La pire sorte de ballets est celle qui roule sur 
des sujets allégoriques , et ou par conséquent il n’y 
a quimitation d’imitation. Tout Part de ces sortes 
de drames consiste a présenter sous des images 
sensibles des rapports purement intellectuels, et 
aA faire: penser au. spectateur tout autre chose que 
ce qu'il voit, comme si, loin de Vattacher a la scene, 

R. XII. 5 
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c’était un mérite de Pew éloigner. Ce genre exige 
@ailleurs tant de subtilité dans le dialogue, que le 
musicien se trouve dans un pays perdu parmi les 
pointes, les allusions et les épigrammes, tandis que 
le spectateur ne s’oublie pas un moment : comme 
qu on fasse, il n’y aura jamais que le sentiment qui 
puisse amener celui-ci sur la scéne, et Videntifier 
pour ainsi dire avec les acteurs; tout ce qui n'est 
quintellectuel Parrache a la piece, et le rend a lui- 
méme. Aussi voit-on que les peuples qui veulent et 
mettent le plus d’esprit aw théatre sont ceux qui 
se soucient le moins de lillusion. Que fera donc le 
musicien' sur des drames qui ne donnent aucune 
prise a son art? Si lamusique ne peint que dessen- 
timents ou des images, comment rendra-t-elle des: 
idées purement métaphysiques , telles que les allé- 
gories, ou l’esprit est sans cesse occupé dwrapport 
des objets qu’on lui présente avec ceux qu’on veut 
lui rappeler ? 

Quand les compositeurs voudront. véfhtobitt sur 
les vrais principes de leur art, ils mettront:,, avec 
plus de discernement dans. le choix des drames 
dont ils se chargent, plus de vérité: dans Pexpres- 
sion de leurs sujets; ét quand les paroles des opéra 
diront. quelque chose , la musique apprendra bien- 
tot a parler. 

Barpane , adj. Mode barbare. (Voyez: Lypren. ) 

Barcarottrs, s. 7. Sorte de chansonsien langue: 
vénitienne que chantent les gondoliers & Venise. 
Quoique les airs des darcarolles soient: faits pour 
le peuple, et souvent composés: par les gondoliers: 
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niémes, ils ont tant de mélodie et un accent si 
agréable qu'il n’y a pas de musicien dans toute 1’I- 
talie qui ne se pique d’en savoir et d’en Chanter. 
Lentrée gratuite qu’ont les gondoliers 4 tous tes 
théatres les met 4 portée de se former sans frais]’o- 
reille ét le gout, de sorte qu’ils composent ét chan- 
tent leurs airs en géns qui, sans ignorer Tes finessés 
de la musique’, ne veulent point altérer le genre 
simple et naturel de leurs dar carollés. Les paroles 
de ces chansons sont communément plus’ que’ na- 
turelles, comme les conversations de ceux qui les 
cantent; mais ceux a qui'les peintures fidéles' des 
moeurs du peuple petivéent plaire, et qui aiment 
d’ailleurs le dialecte vénitien’, en passionnent fa- 
cilement, séduits par la beauté des airs; de sorte 
que plusieurs curieux en sh de trées- -amples re- 
oe ' 

N’oublions pasde remarquer, a la gloire du Tasse, 
qué la plupart des gondoliers savent par coeur uné 
grande partie de son poeme de la Jérusalem deéli- 
yrée, que plusieurs le savent tout entier, qu’ils 
passent les nuits d’été sur leurs bar ques a le chan- 
ter alternativement d’une barque a a lautre, que 
Cest assurémentMine belle barcarolle que le poeme 
du Tasse’, qu’Homere seul eut avant lui "honneur 
d’étre ainsi chanté , et que nul autre poeme épique 
n’en a eu depuis un pareil. 

Barpes. Sorte dhommes tres-singuliers, et trés- 
respectés jadis dans les Gaules , lesquels étaient a 
la fois prétres , prophétes , poetes et musiciens. 


Bochard fait dérivéer ce nom de parat, chanter 
a 
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et-Camden convient avec Festus que: darde signifie 
un chanteur, en celtique bard. 

Baripyoni, adj. Les anciens appelaient ainsi cing 
des huit sons.ou cordes stables de leur systeme ou 
diagramme, savoir, l’hypaté-hypaton , l’hypaté-me- 
son, lamese, la paramése , sistas hapa tcc 
(ase Pyont, Son, TETRACORDE.) » 

Baryron. Sorte de voix entre la taille et la basse. 
(Voyez ‘ConcorDant. ) 

Baroque. Une musique baroque est cake fe 
Vharmonie est confuse, chargée de modulations et | 
dissonances, le chant dur et peu naturel, Vintona- 
tion difficile, et le mouvement contraint. 

Ilya bien de l'apparence que ce terme vient du 
baroco des logiciens. | 

Barrk. C barré, sorte de mesure. (Voyez C. ) 

- Barres. Traits tirés perpendiculairement a la fin 
de chaque mesure, sur les cing lignes de la portée, 
pour séparer la’ mesure qui finit de celle qui re- 
commence. Ainsi les notes .contenues entre deux 
barres forment toujours une mesure complete , 
égale en valeur et en.durée a chacune des autres 
mesures comprises entre deux autres barres, tant 
que le mouvement ne change pas #fnais comme il y 
a plusieurs sortes de mesures qui different considé- 
rablement en durée,les mémes différences se trou- 
vent dans les valeurs contenues entre deux Jarres 
de chacune de ces espéces. de mesures. Ainsi dans 
le grand triple, qui se marque par ce signe £; et 
qui se ‘bat lentement, la somme des notes com- 
prises entre deux Garres doit faire une ronde et 
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demie; et dans le petit triple 2, qui se bat vite, les 
deux ba res n’enferment que trois croches ou ieuy 
valeur; de sorte que huit fois la valeur contenue 
entre deux barres de cette derniére mesure ne 
font qu une fois la valeur contenue entre deux 
barres de Vautre: 

Le principal usage des barres est de distinguer 
les mesures, et d’en indiquer le frappé, lequel se 
fait toujours sur la note qui suit immédiatement 
la barre. Elles servent aussi dans les partitions a 
monirer les mesures correspondantes dans chaque 
portée. (Voyez Partition. ) 

Il n’y a pas plus de cent ans qu’on s’est avisé 
de tirer des darres, de mesure en mesure. Aupa- 
ravant la musique était simple; on n'y voyait guere 
que des rondes, des blanches et des noires, peu de 
croches, presque jamais de doubles croches. Avec 
des divisions moins eo la mesure en était plus 
aisée a suivre. Cependant j’ai vu nos meilleurs mu- 
siciens embarrassés 4 bien exécuter l’ancienne mu- 
sique d’Orlande et de Claudin. Ils se perdaient dans _ 
la mesure faute des.barres auxquelles ils étaient ac- 
coutumeés, ét ne suivaient qu’avec peine des parties 
chantées autrefois couramment par les musiciens 
de Henri III et de Charles IX. 

Bas, en musique, signifie la méme chose que 
grave, et ce terme est opposé a haut ou aigu. On 
dit ainsi que le ton est trop 4as, qu’on chante 
trop das, qu'il faut renforcer les sons dans le das. 
Bas signifie aussi quelquefois doucement, a demi- 
voix; en ce sens il est opposé a fort. On dit parler 
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bas, chanter ou prelmadier a basse-voix : il chan- 
tait ou parlait si das qu’on avait peine a lions 
jendre. : 


Coulez si lentement, et murmurez si Bas, 
Qu’Issé ne vous entende pas. 
La Morre. 


Bas se dit encore dans la subdivision des dessus 
chantants, de celui des deux qui est au-dessous 
de autre; ou pour mieux dire, 2as-dessus est un 
dessus dont le diapason est au-dessous du medium 
ordinaire. ( Voyez Dessus. ) 

Basse. Celle de quatre parties de la musique 
qui est au-dessous des autres, la plus basse, de 
toutes; d’ou lui vient le nom de basse. (Voyez Par- 
TITION, ) 

La basse est la plus caasaminin des parties, c’est 
sur elle que s‘établit le corps de l’harmonie; aussi . 
est-ce une maxime chez les musiciens que, quand 
la basse est bonne, Tannen lharmonie est mau- 
vaise.. 

Il y a plusieurs sortes se basses. Basse- fonda: 
mentale , dont nous ferons un article ci-apres. 

Basse-continue , ainsi appelée parce qu elle dure 
perdant toute la piéce; son principal usage, outre 
celui de régler ’harmonie, est de soutenir la yoix 
et de conserver le ton. On prétend que cest un 
Ludovico Viana, dont il en reste un traité, qui, 
vers le commencement du dernier siécle, la mit le 
premier en usage. 

Bassefigurée, qui, au lieu d’une seule note, en 
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partage la valeur en plusieurs autres notes sous un 
méme accord. (Voyez HarMonie-FIGUREE. ) 

Basse-contrainte, dont le sujet ou le chant, 
borné a un petit nombre de mesures, comme 
quatre ou ‘huit, recommence sans cesse, tandis 
que les parties supérieures poursuivent leur chant 
et leur harmonie, et les varient de différentes ma- 
nieres. Cette basse appartient originairement aux 
couplets de la chaconne; mais on ne's’y asservit plus 
aujourd’hui. La basse-contrainte, descendant diato- 
niquement ou chromatiquement et avec lenteur de 
la tonique ou de la dominante dans les tons mi- 
neurs, est admirable pour les morceaux pathétiques. 
Ces retours fréquents et périodiques affectent insen- 
siblement ame, et ladisposent a la langueur eta la 
tristesse. On en voit des exemples dans plusieurs 
scenes des opéra francais. Mais si ces basses font 
un bon effet a loreille, il en est rarement de méme 
des chants qu’on leur adapte, et qui ne sont pour 
lordinaire qu’un véritable accompagnement. Outre 
les modulations dures et mal amenées qu’on y 
évite avec peine, ces chants, retournés de mille 
manieres, et cependant monotones, produisent des 
renversements peu harmonieux , et sont eux-mémes 
assez peu chantants, en sorte que le dessus s’y 
ressent beaucoup de la contrainte de la basse. 

Basse-chantante, est ’espéce de voix qui chante 
la partie de la basse. Il y a des basses-récitantes et 
des basses-de-cheur; des concordants ou basses - 
tailles, qui tiennent le milieu entre la taille et la 
basse; des basses proprement dites, que lusage 


72 BAS 

fait encore appeler dasses-tailles, et enfin des basses- 
contre, les plus-graves de toutes les voix, qui chan- 
tent la Gasse sous la basse méme, et quil ne faut 
pas confondre avec les contre-basses » qui sont des 
instruments. 

BASSE-FONDAMENTALE, est celle. quit nest: formée 
que des sons fondamentaux de Pharmonie; de sorte 
qu’au-dessous de chaque accord elle fait entendre 
le vrai son fondamental de cet accord , c’est-a-dire 
celui duquel il dérive par les regles de ’harmonie. 
Par ot. lon voit que la basse-fondamentale ne peut 
avoir dautre contexture que celle d’une succes- 
sion réguliére et fondamentale, sans quoi la marche 
des parties supérieures serait mauvaise. 

Pour bien entendre ceci, il faut savoir que, se- 
lon le systeme de M: Rameau, que jai suivi dans 
cet ouvrage, tout accord, quoique formé de plu- 
sieurs sons, n’en a qu'un qui lui soit fondamental, 
savoir, celui qui a produit cet accord et qui lui 
sert de dasse dans lordre direct et naturel. Or, 
la basse qui regne sous toutes les autres parties n’ex- 
prime pas toujours les sons fondamentaux des ac- 
cords-: car entre-tous les sons qui forment un ac- 
cord, le. compositeur peut porter a la dasse celui 
qu'il croit préférable, eu égard a la marche de cette 
basse, au beau chant, et surtout a expression , 
comme je l’expliquerai dans la suite. Alors le vrai 
son fondamental, au lieu d’étre & sa place natu- 
relle., quiest la dasse, se transporte dans les autres 
parties, ou méme ne s’exprime point du tout; un 
tel accord s’appelle accord renversé. Dans le fond 
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un accord renversé ne différe point de Vaccord 
direct qui la produit, car ce sont toujours les 
mémes sons; mais ces sons formant des combinai- 
sons. différentes, on a long-temps pris toutes ces 
combinaisons pour autant d’accords fondamentaux, 
et on leur a donné différents noms qu’on peut 
voir au mot Accorp, et qui ont achevé de les dis- 
tinguer, comme si la différence des noms en pro- 
diated réellement dans Tespéce. 

M. Rameau a montré dans son Traité del ‘Hair. 
monie, et M. d’Alembert, dans’ ses Zléments de 
Musique, a fait voir encore plus clairement que 
plusieurs de ces prétendus accords n’étaient que 
des renversements d’un seul. Ainsil’accord de sixte 
nest qu’un accord parfait dont la tierce est trans- 
portée a la dasse; en y portant la quinte, on aura 
Yaccord de sixte-quarte. Voila donc trois combi- 
naisons d’un accord qui n’a que trois sons : ceux 
quien ont quatre sont susceptibles de quatre com- 
binaisons , chaque son pouvant étre porté a la 
basse. Mais en portant au-dessous de celle-ci une 
autre basse, qui, sous toutes les combinaisons 
dun méme accord présente toujours le son fonda- 

mental, il est évident qu’on réduit au tiers le nombre 
des accords consonnants, et au quart le nombre 
des dissonants. Ajoutez & cela tous les accords par 
supposition, qui.se réduisent encore aux mémes 
fondamentaux, vous trouverez l’harmonie simpli- 
fice &un point qu’on n’eit jamais espéré dans l’état 
de confusion ou étaient ces regles avant M. Rameau. 
C’est certainement; comme lobserve cet auteur, 
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une chose étonnante , qu’on ait pu pousser la pra- 
tique de cet art au point.ou elle est parvenue sans 
en connaitre le fondement, ét qu’on ait exacte- 
ment trouvé toutes les régles, sans avoir décou- 
vert le principe qui les donne. 

Apres avoir dit ce quest la basses Gosdadiaiille 
sous les accords, parlons maintenant de sa marche 
et de la maniére ‘dont elle lie ces accords entre 
eux. Les préceptes de l'art sur ce point a se 
réduire aux six régles suivantes. 

I. La basse-fondamentale ne doit-jamais sonner 
d’autre note que celle de la gamme du ton ot l’on 
est, ou'de celui ou Pon veut passer: c’est la pre- 
miere et la plus indispensable de toutes ces regles. 

II. Par la seconde, sa marche doit étre tellement 
soumise aux lois de la modulation , qu'elle ne laisse 
jamais perdre lidée d’un ton qu’en prenant celle 
dun autre; c’est-a-dire que la basse-fondamentale 
ne doit jamais’ étre errante ni laisser oublier un 
moment dans quel ton l’on est. 

If. Par la troisiéme, elle est assujettie a la liai- 
son des accords et a la préparation des dissonances; 
préparation qui n’est, comme je le ferai voir, quun 
des cas de la liaison; et qui par. conséquent n’est 
jamais nécessaire quand la ‘liaison peut. exister 
sans elle. (Voyez Liason, Priparer. ) 

IV. Par la quatrieme, elle doit, apres. toute dis- 
sonance , suivre le progrés qui lui est prescrit par 
la nécessité de la sauver. (Voyez Sauven. ) 

V. Par la cinquieme , qui n’est qu'une. suite des 
précédentes , la asse-fondamentale ne doit mar- 
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cher que par intervalles consonnants, si ce n’est 
seulement dans un acte de cadence rompue , ou 
apres.un accordde septiéme diminuée qu'elle monte 
diatoniquement :. toute autre marche de la basse- 
Sondamentale.est mauyaise, 

VI. Enfin , par la sixieéme, la ries waite 
ou harmonie ne doit pas syncoper , mais marquer 
la mesure et les temps par des changements d’ac- 
cords bien cadencés; en sorte, par exemple, que 
les dissonances qui doivent étre préparées le soient 
sur le temps faible ; mais surtout que tous les re- 
pos se trouvent sur le temps fort. Cette sixieme 
régle souffre une infinité d’exceptions : mais le com- 
positeur. doit pourtant y songer, s il veut faire une 
musique ou le mouvement soit bien marqué, et 
dent la mesure tombe avec grace. 

Partout ou ces régles seront observées !harmonie 
sera réguliére et sans faute; ce qui n’empéchera 
pas que la musique. n’en puisse étre détestable. 
( Voyez Composition. ) 

Un mot d’éclaircissement sur la cinquiéme régle 
ne sera peut -étre pas inutile. Qw on. retourne 
comme on youdra une basse-fondamentale, si elle 
est bien faite , on n’y trouyera jamais que ces deux 
choses, ou des accords parfaits sur des mouvements 
cgnsonnants, sans lesquels ces accords n’auraient 
point de liaison, ou des accords dissonants dans 
des actes dz cadence; en tout autre cas la disso- 
nance ne saurait étre ni bien placée,ni bien sauvée. 

Il suit de la que la dasse-fondamentale ne peut 
marcher régulierement que dune de ces trois ma- 
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nieres:1° monter ou descendre de tierce ou de 
sixte; 2° de quarte ou de quinte ; 3° monter diato- 
‘niquement ‘au moyen de la dissonance qui forme 
la liaison, ou par licence sur un accord parfait. 
Quant a la descente diatonique, c’est une marche 
absolument interdite a la basse-fondamentale, oui 
tout au plus tolérée’ dans le cas de deux: accords 
parfaits consécutifs, séparés par un repos exprimé 
ou sous-entendu: cette régle n’a point d’autre ex- 
ception, et c'est pour n’avoir pas démélé le vrai 
fondement de certains passages , que M. Rameau a 
fait descendre diatoniquement la basse-fondamen- 
tale sous des accords. de septieme; ce qui ne se 
peut en bonne harmonie. (Voyez CavEnce , Disso- 
NANCE.) © - cs a 
La basse-fondamentale, qu’on n’ajoute que pour 
servir de preuve a l’harmonie, se retranche dans 
Pexécution, et souivent elle y ferait un fort mau- 
vais effet; car elle est, comme dit trés-bien M. Ra- 
meau, pour le jugement et non pour l’oreille: Elle 
produirait tout au moins une monotonie trés-en- 
nuyeuse par les retours fréquents du méme accord, 
qu’on déguise et qu’on varie plus agréablement en 
le combinant en différentes maniéres sur la basse- 
continue ; sans compter que les divers renverse- 
ments d’harmonie fournissent mille moyens de pré- 
ter de nouvelles beautés au chant, et une nouvelle 
énergie a expression. ( Voyez Accorp, RENVERSE- 
MENT.) | CANS 
Sila basse-fondamentale ne sert pas A composer 
de bonne musique, me dira-t-on , siméme.on doit 
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la retrancher dans lexécution , 4 quoi donc est-elle 
utile? Je réponds qu’en premier lieu elle sert de. 
régle aux écoliers, pour apprendre 4 former une 
harmonie réguliére, et a donner a toutes les parties 
la marche diatonique et élémentaire qui leur est 
prescrite par cette dasse-fondamentale; elle sert de 
plus, comme je l’ai déja dit, 4 prouver si une har- 
monie déja faite est bonne et réguliére; car toute 
harmonie qui ne peut étre soumise.a une basse- 
fondamentale est régulierement mauvaise: ellesert 
enfin a trouver une basse-continue sous un chant 
donné; quoiqu’a la vérité celui qui ne saura pas 
faire directement une basse-continue ne fera guere 
mieux une basse-fondamentale , et bien moins -en- 
core saura-t-il transformer cette dasse-fondamentale 
en une bonne basse-continue. Voici toutefois les 
principales regles que donne M. Rameau pour trou- 
ver la basse-fondamentale Wun chant donné. 

I. Sassurer du ton. et du mode par lesquels on 
commence, et de.tous. ceux par ou l’on passe. Il y 
a aussi des régles pour cette recherche des tons, 
mais si longues, si vastes, si incompletes, que I’o- 
reille est formée a cet égard long-temps avant que 
les regles soient apprises, et que le stupide qui 
voudra tenter de les employer n’y gagnera que l’ha- 
bitude Waller toujours note a note, sans jamais 
savoir ou il est. uieth 

II. Essayer successivement sous chaque note les 
cordes priticipales du ton , commencant par les plus 
analogues, et passant jusqu’aux plus éloignées, 
lorsque lon s’y voit forcé. 
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IU. Considérer si la corde choisie peut cadrer 
avec le dessus, dans ce qui précéde et dans ce qui 
suit, par une bonne ‘succession fondamentale, et 
quran dala ne se peut, revenir sur sés pas. 

IV. Ne changer la note de basse-fondamentale 
que lorsqu’on a épuisé toutes les notes consécutives 
du dessus qui peuvent entrer dans son accord, ou 
que quelque note syncopant dans le chant Betit re- 
cevoir deux ou plusieurs notes de basse , pour prépa- 
rer des dissonances sauvées en suite réguliérement. 

V. Etudier Pentrelacement des phrases, les suc- 
cessions possibles de cadences, soit pleines, soit 
évitées , et surtout les repos, qui viennent ordinai- 
rement de quatre en quatre mesures ou de deux 
en deux, afin dé les faire tomber toujours sur les 
cadences parfaites ou irréguliéres. 

VI. Enfin observer toutes les régles données ci- 
devant pour la composition dela basse-fondamen- 
tale. Voila les principales observations a faire pour 
en trouver une sous un chant donné; ‘car il y en 
a quelquefois plusieurs de trouvables : mais, quoi 
qu’on en puisse dire, si le chant a de l’accent et du: 
caractere, il n’y a qu'une bonne basse-fondamen- 
tale quon lui puisse adapter. 

Apres avoir exposé sommairement la maniére 
de composer une basse -fondamentale , il resterait 2 
donner les moyens de la tranformer en basse-con- 
tinue; et cela serait facile sil ne fallait’ regarder 
qu’a la marche diatonique'et au beau chant de cette’ 
basse mais ne croyons pas que la basse , qui est 
le guide et le soutien de ’harmionie, ame, et, pour 
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ainsi dire, linterpréte du chant, se borne a des 
régles si simples; ; ily ena d’autres qui naissent dun 
principe plus stir et plus radical , principe fécond, 
mais caché, qui a été senti par tous les artistes de 
génie, sans avoir été développé par personne. Je 
pense en avoir jeté le germe dans ma Lettre sur la 
Musique francaise. J’en ai dit assez pour ceux qui 
m’entendent; je n’en dirais jamais assez pour les 
autres. ( Voyez toutefois Unrri pe Méropre.) 

Je ne parle point ici du systeme ingénieux de 
M. Serre de Geneve, ni de sa double dasse-fonda- 
mentale, parce que les principes-qu’il avait entre- 
vus avec une sagacité digne'd’éloges ont été depuis 
développés par M. Tartini dans un ouvrage dont je 
rendrai compte avant la fin de celui-ci. ( Voyez 
SysTiME. ) 

Bararp, nothus. C’est Pépithéte donnée par quel- 
ques-uns aw mode hypophrygien, qui a sa finale en 
Sty et conséquemment sa quinte’ fausse, ce qui le 
retranche: des modes authentiques; et au’ modé 
éolien, dont la finale est en. fa, et la quarte super- 
flue, ce qui te du nombre des modes plagaux. 

Baron. Sorte de barre épaisse qui traverse per- 
pendiculairement une ou plusieurs: lignes de la por- 
tée, et qui, selon le nombre’ des lignes qu’il em- 
brasse, exprime une plus:grande ou moindre quan- 
tité de mesures qu’on doit passer en silence. 

Anciennementily avait autant de sortes de batons 
que de différentes-valeursde notes , depuis laronde, 
qui vaut une mesure, jusqu’a la maxime, qui en va- 
lait huit, et dont la durée en silence s’évaluait par 
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un bdton qui, partant @une ligne, traversait trois 
espaces, et allait joindre la quatrieme ligne. 

Aujourd’hui le plus grand ddton est de quatre 
mesures; ce ddton, partant d’une ligne , traverse 
la suivante, et va joindre la troisieme. (Planche A, 
Jigure 12.) On le répete une fois, deux fois, autant 
de fois qwil faut pour exprimer huit mesures, ou 
douze, ou tout autre multiple de quatre, et lon 
ajoute ordinairement ‘au-dessus un chiffre qui dis- 
pense de calculer la valeur de tous ces ddtons. 
Ainsi les signes couverts du chiffre 16 dans laméme 
figure 12 indiquent un silence de seize mesures. 
Je ne vois pas trop a quoi bon ce double signe d’une 
méme chose. Aussi les Italiens, a qui une plus 
grande pratique de la musique suggere toujours 
les premiers moyens d’en abréger les signes, com- 
mencent-ils 4 supprimer les ddétons, auxquels ils 
substituent le chiffre qui marque le nombre de me- 
sures 4 compter. Mais une attention qu'il faut avoir 
alors est de ne pas confondre ces chiffres dans la 
portée avec d'autres chiffres semblables. qui peu- 
vent marquer lespéce de la-mesure employée. 
Ainsi, dans la figure 13, il faut bien distinguer le 
signe du trois temps d’avec le nombre des pauses 
a compter, de peur qu’au lieu de 31 mesures ou 
pauses, on n’en comptat 331. 

Le plus petit ddton est de deux mesures; et tra- 
versant un seul espace, ii s’étend seulement d'une 
ligne a sa voisine. (Méme planche, fig. 12.) 

Les autres moindres silences, comme dune me- 
sure, @une demi-mesure , d’un temps, dun demi- 
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temps, etc., s’expriment par les mots ae pause, de 
depine: de soupir, de demi-soupir, etc. (Voyez 
ces mots. ) Il est aisé de comprendre qu’en combi- 
nant tous ces signes, on peut exprimer a volonté 
des silences d’une durée quelconque. 

Il ne faut pas confondre avec les bdtons des si- 
lences d’autres batons précisément de méme figure, 
qui, sous le nom de pauses initiales, servaient dans 
nos anciennes musiques a annoncer le mode, c’est- 
a-dire la mesure, et dont nous See au mot 
Mope. 

BATON DE MESURE, est un baton fort court, ou. 
méme un rouleau de papier dont le maitre de mu- 
sique se sert dans un concert pour régler le mou- 
vement, et marquer la mesure et le temps. ( Voyez 
BATTRE LA MESURE. ) 

A lOpéra de Paris il n’est pas question d’un rou- 
leau de papier, mais d’un bon gros baton de bois 
bien dur dont le maitre frappe avec force pour étre 
entendu de loin. 

Batrement, s. m. Agrément du chant francais , 
qui consiste a élever-et a battre un trille sur une 
note qu’on a commencée uniment. Ily a cette dif- 
férence de la cadence au battement, que la cadence 
commence par la note supérieure a celle sur la- 
quelle elle est marquée, apres quoi l’on bat alter- 
nativement cette note supérieure et la véritable : 
au lieu que le dattement commence par le son méme 
de la note qui le porte; apres quoi l’on bat,lter- 
nativement cette note et celle qui est au- dessus. 
Ainsi ces coups de gosier, mire mi re mi re ut ut 
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sont une cadence; et ceux-ci 7e mire mi re mi re 
ut re mi, sontun batlement. 

Barrements au pluriel. Lorsque deux sons forts 
et soutenus, comme ceux de lorgue, sont mal 
d’accord et dissonent entre eux a l’approche d’un 
intervalle consonnant, ils forment, par secousses 
plus ou moins fréquentes , des renflements de son 
qui font a peu pres a Yoreille Veffet des batte- 
ments du pouls au toucher, c’est pourquoi M. Sau- 
veur leur a aussi donné le nom de battements. Ces 
battements deviennent d’autant plus fréquents que 
Yintervalle approche plus de la justesse; et lors- 
quil y parvient, ils se confondent avec les vibra- 
tions du son. 

M. Serre prétend, dans ses Essais sur les prin- 
cipes de Vharmonie, que ces batiements produits 
par la concurrence de deux sons ne sont qu'une 
apparence acoustique, occasionée par les vibra- 
tions coincidentes de ces deux sons: ces datte- 
ments, selon lui, nront pas moins lieu lorsque 
Pintervalle est consonnant; mais la rapidité avec 
laquelle ils se confondent alors ne permettant 
point a Voreille de les distinguer, il en doit résul- 
ter, non la cessation absolue de ces battements , 
mais une apparence de son grave et continu, une 
espéce de faible bourdon, tel précisément que 
celui qui résulte dans les expériences citées par 
M. Serre, et depuis détaillées par M. Tartini, du 
concours de deux sons aigus et consonnants. (On 
peut voir au mot Sysrime que des dissonances les 
donnent aussi.) « Ce quil y a de bien certain, 
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«continue M.*Serre, c’est que ces battements , 
« Ces vibrations coincidentes qui se suivent avec 
« plus ou moins de rapidité, sont exactement iso- 
«chrones aux vibrations que ferait réellement 
«le son fondamental, si, par le moyen dun troi- 
«sieme corps sonore,’ on le faisait actuellement 
« résonner. » PEA 

Cette explication tres-spécieuse n’est peut-étre 
pas sans difficulté; car le rapport de deux sons 
nest jamais plus composé que quand il approche 
de la simplicité qui en fait une consonnance, et 
jamais les vibrations ne doivent coincider plus ra- 
rement que quand elles touchent presque a liso- 
chronisme. D’ow il suivrait, ce me semble, que les 
battements devraient se ralentir 4 mesure quwils 
s'accélerent, puis se réunir tout d’un coup a lin- 
stant que l’accord est juste. 

L’observation des battements est une bonne regle 
a consulter sur le meilleur systeme de tempéra- 
ment. (Voyez Tempérament.) Car il est clair que de 
tous les tempéraments possibles celui qui laisse le 
moins de dattements dans Vorgue est celui que l’o- 
reille et la nature préferent. Or c’est une expé- 
rience constante et reconnue de tous les facteurs, 
que les altérations des tierces majeures produisent 
des battements plus sensibles et plus désagréables 
que celles des quintes. Ainsi la nature elle-méme 
a choisi. 

Bartrriz, s. f Manieére de frapper et répéter 
successivement sur diverses cordes d’un instru- 
ment les divers sons qui composent un accord, et 
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de passer ainsi d’accord en accord par un méme 
mouvement de notes. La batterie 5 est qu un ar- 
pége continué, mais dont toutes les notes sont dé- 
tachées au lieu d’étre liées comme dans l’arpége. 

BATTEUR DE MxrsuRE. Celui qui bat la mesure dans 
un concert. (Voyez larticle suivant. ) 

BATrRE LA MEsurE. C’est en marquer les temps 
par des mouvements de la main ou du pied, qui en 
réglent la durée, et par lesquels toutes les mesures 
semblables sont rendues parfaitement égales en va- 
leur chronique, ou en temps dans Il’exécution. 

Il y a des mesures qui ne se battent qu’a un 
temps, d’autres a deux, a trois ou a quatre; ce qui 
est le plus grand nombre de temps marqués que 
puisse renfermer une mesure; encore une mesure 
a quatre temps peut-elle toujours se résoudre en 
deux mesures a deux temps. Dans toutes ces diffé- 
rentes mesures le temps frappé est toujours sur la 
note qui suit la barre immédiatement; le temps levé 
est toujours celui qui la précede, a moins que la 
mesure ne soit a un seul temps; et méme alors il 
faut toujours supposer le temps faible, puisqu’on 
ne saurait frapper sans avoir levé. 

Le degré de lenteur ou de vitesse qu’on donne a 
la mesure dépend de plusieurs choses: 1° de la va- 
leur des notes qui composent la mesure. On voit 
bien qu’une mesure qui contient une ronde doit 
se batire plus posément et durer davantage que 
celle qui ne contient qu’une noire; 2° du mouvye- 
ment indiqué par le mot francais ou italien qu’on 
trouve ordinairement a la téte de lair, gai, vite, 
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lent, etc.; tous ces mots indiquent autant de modi- 
fications dans le mouvement d’une méme sorte de 
mesure ; 3° enfin du caractere de Pair méme, qui, 
sil-est bien fait, en fera nécessairement sentir le 
vral mouvement. 

Les musiciens francais ne battent pas la mesure 
comme les Italiens. Ceux-ci, dans la mesure a quatre 
temps, frappent successivement les deux premiers 
temps, et levent les deux autres; ils frappent aussi 
les deux premiers dans la mesure 4 trois temps, et 
levent le troisieme. Les Francais ne frappent jamais 
que le premier temps, et marquent les autres par 
différents mouvements de la main A droite et A 
gauche. Cependant la musique francaise aurait 
beaucoup plus besoin que litalienne d’une mesure 
bien marquée; car elle ne porte point sa cadence 
en elle-méme; ses mouvements n’ont aucune préci- 
sion naturelle; on presse ou ralentit la mesure au 
gré du chanteur. Combien les oreilles ne sont-elles 
pas. choquées a ’Opéra de Paris du bruit dés- 
agréable et continuel que fait avec son baton celui 
qui bat la mesure, et que le Petit Prophete com- 
pare plaisamment A un bicheron qui coupe du 
bois! Mais cest un mal inévitable: sans ce bruit 
on ne pourrait sentir la mesure; .la musique par 
elle-méme ne la marque pas: aussi les étrangers 
napercoivent-ils point le mouvement de nos airs. 
Si Yon y fait attention , on trouvera que c’est ici 
Vune des différences spécifiques de la musique fran- 
caise a Vitalienne. En Italie la mesure est l’ame de 
la musique; c’est la mesure bien sentie qui lui donne 
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cet accent qui la rend si charmante;, c’est la mesure 
_ aussi qui gouverne le musicien dans l’exécution. En 
France, au contraire, Cest le musicien qui gou- 
verne la mesure; il l’énerve et la défigure sans scru- 
pule. Que dis-je? le bon gout méme consiste a ne 
la pas laisser sentir; précaution dont au reste elle 
n’a pas grand besoin. L’Opéra de Paris est le seul 
théatre de PEurope ot: lon datte la mesure sans la 
suivre, partout ailleurs on la suit sans la battre. - 
Il regne 1a - dessus une erreur populaire qu'un 
peu de réflexion détruit aisément. On s’imagine 
quun auditeur ne Jat par instinct la mesure d'un 
air quil entend que parce qu'il la sent vivement; 
et c'est, au contraire, parce qu'elle nest pas assez 
sensible ou qu'il ne la sent pas assez, qu'il tache, 
a force de mouvement des mains et des pieds, de 
suppléer ce qui manque en ce point a son oreille. 
Pour peu qu'une musique donne prise a la cadence, 
on voit la plupart des Francais qui Pécoutent faire 
mille contorsions et un bruit terrible, pour aider 
la mesure a marcher ou leur oreille a la sentir. 
Substituez des Italiens ou des Allemands, vous n’en- 
tendrez pas le moindre bruit, et ne verrez pas le 
moindre geste qui s’accorde avec la mesure. Serait- 
ce peut-étre que les Allemands, les Italiens, sont 
moins sensibles 4 la mesure que les Frangais? Il y 
a tel de mes lecteurs qui ne se ferait guére presser 
pour le dire; mais dira-t-il aussi que les musiciens 
les plus habiles sont ceux qui sentent le moins la 
mesure? il est incontestable que ce sont ceux qui 
la battent le moins; et quand, a force d’exercice , 
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ils ont acquis Vhabitude de la sentir continuelle- 
ment, ils ne la dattent plus du tout: cest un fait 
d’expérience qui est sous les yeux de tout le monde. 
L’on pourra dire encore que les mémes gens a qui 
je reproche de ne baitre la mesure que parce qu’ils 
ne la sentent pas assez, ne la battent plus dans les 
airs ou elle n’est point sensible; et je répondrai 
que c’est parce qu’alors ils ne la sentent point du 
tout. Il faut que Voreille soit frappée au moins 
dun faible sentiment de mesure pour que!’ instinct 
cherche a le renforcer. : 

Les anciens, dit M. Burette, dattaient la mesure 
en plusieurs facons: la plus ordinaire consistait 
dans le mouvement du pied qui s’élevait de terre, 
et la frappait alternativement selon la mesure des 
deux temps égaux ou inégaux. (Voyez Ruyrume. ) 
C’était ordinairement la fonction du maitre de mu- 
sique appelé coryphée, xogvexios, parce quiil était 
placé au milieu du choeur des musiciens, et dans 
une situation élevée pour étre plus facilement vu 
et entendu de toute la troupe. ‘Ces batteurs de me- 
sure se nommaient en grec woddxrumos et roddpopar, a 
cause du bruit de leurs pieds, cvvrovees, a cause de 
Puniformité du geste, et, si l’on peut parler ainsi, 
de la monotonie du rhythme, qu’ils battaient tou- 
jours a deux temps. Is s’appelaient en latin pedarii, 
podarii, pedicularii. Is garnissaient ordinairement 
leurs pieds de certaines chaussures ou sandales de 
bois ou de fer, destinées a rendre la percussion 
rhythmique plus éclatante, nommeées en grec xpou- 
rilin, nopdrara, upovreca, et en latin, pedicula , sca- 
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bella ou scabilla, 4 cause quelles ressemblaient a 
de petits marche-pieds ou de petites escabelles. 

Ils battaient la mesure, non-seulement du pied, 
mais aussi de la main droite, dont ils réunissaient 
tous les doigts pour frapper dans le creux de la 
main gauche, et celui quimarquait ainsi le rhythme 
s’appelait manwductor. Outre ce claquement de 
mains et le bruit des sandales, les anciens avaient 
encore, pour battre la mesure, celui des coquilles, 
des écailles (huitres. et des ossements d’animaux 
qu’on frappait ’un contre l'autre, comme on fait 
aujourd’hui les castagnettes, le triangle, et autres 
pareils instruments. 

"Tout ce bruit, si désagréable et si superflu parmi 
nous a cause de légalité constante de la mesure, 
ne létait pas de méme chez eux, ou les fréquents 
changements de pieds et de rhythmes exigeaient un 
accord plus difficile, et donnaient au bruit méme 
une variété plus harmonieuse et plus piquante. En- 
core peut-on dire que lusage de battre ainsi ne s’in- 
troduisit qu’A mesure que la mélodie devint plus 
languissante, et perdit de son accent et de son éner- 
gie. Plus on remonte, moins on trouve d’exemples 
de ces batteurs de mesure, et dans la musique de 
la plus haute antiquité Pon n’en trouve plus du 
tout. 

Bémor ou B mot, s. m. Caractere de musique au- 
quel on donne a peu pres la figure dun 4, et qui 
fait abaisser d’un semi-ton mineur la note a la- 
qvelle il est joint. (Voyez Sremr-ron. ) 

Gui d’Arezzo ayant autrefois donné des noms a 
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six des notes de octave, desquelles il fit son cé- 
lebre hexacorde, laissa la septieme sans autre nom 
que celui de ia lettre 6, qui lui est propre, comme 
le ca lut, le d au re, etc. Or, ce & se chantait de 
deux manieres ; savoir, a un ton au-dessus du a, 
selon lordre naturel de la gamme, ou seulement 
a un semi-ton du méme dz, lorsqu’on vouloit con- 
joindre les tétracordes; car il n’était pas encore ques- 
tion de nos modes ou tons modernes. Dans le pre- 
mier cas, le s¢ sonnant assez durement a cause des 
trois tons consécutifs , on jugea qu'il faisait 4 Po- 
reille un effet semblable a celui que les corps an- 
guleux et durs font a la main; c’est pourquoi on 
Yappela b dur ou b carré, en italien b guadro. 
Dans le second cas, au contraire, on trouya’ que 
le si était extrémement doux; c’est pourquoi on 
Yappela b mo/; par la méme analogie, on aurait 
pu V'appeler aussi b rond, et en effet les Italiens le 
nomment quelquefois b tondo. 

Il y a deux manieres d’employer le démol; Pune 
accidentelle, quand dans le cours du chant on le 
place a la gauche d’une note. Cette note est pres- 
que toujours la note sensible dans les tons majeurs, 
et quelquefois la sixiéme note dans les tons mi- 
neurs, quand la clef n’est pas correctement armée. 
Le bémolaccidentel n’altére que la note qu’il touche 
et celles qui la rebattent immédiatement, ou tout 
au plus celles qui, dans la méme mesure, se trou- 
vent sous le méme degré sans aucun signe con- 
traire. 

L’autre maniére est d’employer le démol a la 
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clef, et alors il la modifie, il agit dans toute la 
suite de lair et sur toutes les notes placées sur le 
méme degré, 4 moins que ce bémol ne soit détruit 
accidentellement par quelque diese ou bécarre, ou 
que la clef ne vienne a changer. 

La position des bémols a la clef n’est pas arbi- 
traire : en voici la raison; ils sont destinés 4 chan- 
ger le lieu des semi-tons de l’échelle ; or , ces deux 
‘semi-tons doivent toujours garder entre eux des. 
intervalles prescrits ; savoir, celui d’une quarte d’un 
cété, et celui dune quinte de l'autre. Ainsi la note 
mi, inférieure de son semi-ton, fait au grave la 
quinte du si, qui est son homologue dans l’autre 
semi-ton; et a l’aigu la quarte du méme sz; et ré- 
ciproquement la note sz fait au grave la quarte du 
mi, et a l’aigu la quinte du méme mu. 

Si done laissant, par exemple, le sz naturel , on 
donnait un bémol au mi, le semi-ton changerait de 
lieu, et se trouverait descendu d’un degré entre 
le re et le mi bémel. Or, dans cette position , l’on 
voit que les deux semi-tons ne garderaient plus 
entre eux la distance prescrite, car le ve, qui serait 
la note inférieure de lun, ferait au grave la sixte 
du s7, son homologue dans lautre, et a Vaigu, la 
tierce du méme sz, et ce si ferait au grave la tierce 
du re, et a Vaigu,, la sixte du méme re. Ainsi les 
deux semi-tons seraient trop voisins d’un cété, et 
trop éloignés de lautre. 

Lordre des bémols ne doit donc pas commencer 
par mz, ni par aucune autre note de Voctave que 
par sz, la seule qui n’a pas le méme inconvénient ; 
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car bien que le semi-ton y change de place, et, 
cessant d’étre entre le sz et Put, descende entre le 
st bémol et le la, toutefois lordre prescrit n’est 
point détruit ; le /¢, dans ce nouvel arrangement , 
se trouvant d’un coté a la quarte, et de l’autre a la 
quinte du m7, son homologue, et réciproquement. 

La méme raison qui fait placer le premier émol 
sur le si fait mettre le second sur le mz, et ainsi 
de suite, en montant de quarte ou descendant de 
quinte jusqu’au so/, auquel on s’arréte ordinaire- 
ment, parce que le bémol de Yut, qu’on trouve- 
rait ensuite, ne differe point du sz dans la pra- 
tique. Cela fait donc une suite de cing 6émols dans 
cet ordre: 


I 2 3 h 5 
Si Mi La ~~ Re Sol. 


Toujours, par la méme raison , l’on ne saurait em- 
ployer les derniers bémols a la clef sans employer 
aussi ceux qui les précédent : ainsi le bémol du mi 
ne se pose quavec celui du sz, celui du da qu’avec 
les deux précédents , et chacun des suivants qu’avec 
tous ceux qui le précedent. 

On trouvera dans l’article CLrFr une formule pour 
savoir tout d’un coup si un ton ou un mode donné 
doit porter des Gémols a la clef ,-et combien. 

BEmouiser, v. a. Marquer une note d’un bémol, 
ou armer la clef par bémol. Bémolisez ce mai. Il faut 
bémoliser la clef pour le ton de fa. 

Bequarke ou B QuarRe’, 5.7m. Caractere de mu- 


* On écrit actuellement Béecarre, 
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sique qui s’écrit ainsi 4, et qui, placé a la gauche 
dune note, marque que cette note ayant été pré- 
cédemment haussée par un diese ou baissée par 
un bémol, doit étre remise a son élévation natu- 
relle ou diatonique. 

Le décarre fut inventé par Gui d’Arezzo. Cet au- 
teur, qui donna des noms aux six premiéres notes 
de Poctave, n’en laissa point d’autre que la lettre 6 
pour exprimer le sz naturel : car chaque note avait 
dées-lors sa lettre correspondante; et comme le 
chant diatonique de ce si est dur quand on y 
monte depuis le fa, il Pappela simplement 6 dur, 
b carré, ou b carre, par une allusion dont j’ai parlé 
dans article précédent. 

Le bécarre servit dans la suite a détruire leffet 
du bémol antérieur sur la note qui suivait le dé- 
carre ; c est que le bémol se placant ordinairement 
sur le s¢; le bécarre, qui venait ensuite, ne produi- 
sait, en détruisant ce bémol, que son effet natu- 
rel, qui était de représenter la note sz sans altéra- 
tion. A la fin on s’en servit par extension, et, faute 
autre signe, pour détruire aussi Veffet du diése ; 
et cest ainsi qu'il s emploie encore aujourd’hui. Le 
bécarre efface également le diese ou le bémol qui 
Yont précédé. 

Il y a cependant une distinction a faire. Si le 
diese ou le bémol étaient accidentels, ils sont dé- 
truits sans retour par ie bécarre dans toutes les 
notes qui le suivent médiatement ou immeédiate- 
ment sur le méme degré, jusqu’a ce qu'il s’y pré- 
sente un nouveau bémol ou un nouveau diése. Mais 


BIS 93 
si le bémol ou le diése sont a la clef, le bécarre ne 
les efface que pour la note qu il précéde immédia- 
tement, ou tout au plus pour toutes celles qui sui- 
vent dans la méme mesure et sur le méme degré ; 
et a chaque note altérée a la clef dont on veut dé- 
truire Paltération, il faut autant de nouveaux Jbé- 
carres. Tout cela est assez mal entendu; mais tel 
est Pusage. 

Quelques-uns donnaient un autre sens au bé- 
‘carre, et, lui accordant seulement le droit d’ef- 
facer les diéses ou bémols accidentels, lui étaient 
celui de rien changer a [état de la clef; de sorte 
qu’en ce sens sur un fa diésé, ou sur un si bémo- 
lisé a la clef, le écarre ne servirait qu’a détruire 
un diése accidentel sur ce sz, ou un bémol sur ce 
fa, et signifierait toujours le fa diese ou le si bémol 
tel quil est a la clef. | 

D/autres enfin se servaient bien du bécarre pour 
effacer le bémol, méme celui de la clef, mais ja- 
mais pour effacer le diése; c’est le bémol seule- 
ment qu’ils employaient dans ce dernier cas. 

Le premier usage a tout-a-fait prévalu; ceux -ci 
deviennent plus rares, et s'abolissent de jour en 
jour : mais il est bon d’y faire attention en lisant 
danciennes musiques, sans quoi l’on se tromperait 
souvent. 

Br. Syllabe dont quelques musiciens étrangers 
se servaient autrefois pour prononcer le nom de 
la gamme que les Frangais appellent si. (Voyez S1. ) 

BiscromeE, s. f. Mot italien qui signifie triples- 
croches. Quand ce mot est écrit sous une suite de 
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notes égales et de plus grande valeur que les tri- | 
ples-croches, il marque qu'il faut diviser en triples- 
croches les valeurs de toutes ces notes, selon la 
division réelle qui se trouve ordinairement faite 
au premier temps. C’est une invention des auteurs 
adoptée par les copistes, surtout dans les parti- 
tions, pour épargner le papier et la peine. ( Voyez 
CROCHET. ) 

Brancue, s. f. Cest le nom @une note qui vaut 
deux noires, ou la moitié d’une ronde. (Voyez Var- 
ticle Norss; et la valeur de la blanche, planche D, 
figure 9. ) | 

Bourpon. Basse-continue qui résonne toujours 
sur leméme ton, comme sont communément celles 
des airs appelés musettes. (Voyez Port D’oRGUE. ) 

Bourrte, s. f. Sorte dair propre a une danse de 
meéme nom, que lon croit venir d’Auvergne, et qui 
est encore en usage dans cette province. La bourrée 
est 4 deux temps gais , et commence par une noire 
avant le frappé. Elle doit avoir, comme la plupart 
des autres danses , deux parties et quatre mesures , 
ou un multiple de quatre a chacune. Dans ce ca- 
ractere dair on lie assez fréquemment la seconde 
moitié du premier temps et la premiére du second 
par une blanche syncopée. ‘ 

Bouranr, s.f- Ancienne sorte de petit ballet qu’on 
exécutait ou qu’on paraissait exécuter impromptu. 
Les musiciens ont aussi quelquefois donné ce nom 
aux pieces ou idées quils exécutaient de méme sur 
leurs instruments , et qu’on appelait autrement Ca- 
prick, Fawrarsie. ( Voyez ces mots. ) 
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BRAILLER, ». 2. C’est excéder le volume de sa 
voix et chanter tant qu’on a de force, comme font 
au lutrin les marguilliers de village, et certains 
musiciens ailleurs. 

BRANLE, Ss. m. Sorte de danse fort gaie, qui se 
danse en rond sur un air court et en rondeau, 
cest-a-dire avec un méme refrain a la fin de chaque 
couplet. 

Brer. Adverbe qu’on trouve quelquefois écrit 
dans d’anciennes musiques au-dessus de la note 
qui finit une phrase ou un air, pour marquer que 
cette finale doit étre coupée par un son bref et sec, 
au lieu de durer toute sa valeur. (Voyez Couprn. ) 
Ce mot est maintenant inutile depuis qu’on a un 
signe pour l’exprimer. 

Brive, s. f- Note qui passe deux fois plus vite 
que celle qui la précede: ainsi la noire est bréve 
apres une blanche pointée, la croche apres une 
noire pointée. On ne pourrait pas de meme appeler 
breve une note qui vaudrait la moitié de la précé- 
dente: ainsi la noire n’est pas une breve apres la 
blanche simple, nila croche apres la noire, a moins 
qu’il ne soit question de syncope. 

C’est autre chose dans le plain-chant. Pour ré- 
pondre exactement a la quantité des syllabes, la 
breve y vaut la moitié de la longue; de plus, la 
longue a quelquefois une queue pour la distinguer 
de la reve qui n’en a jamais, ce qui est précisé- 
ment lopposé de la musique, ou la ronde, qui n’a 
point de queue, est double de la blanche qui en 
a une. (Voyez Mrsure, VALEUR DES NOTES. ) 
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Brive est aussi le nom que donnaient nos an- 
ciens musiciens, et que donnent encore aujourd’hui 
les Italiens a cette vieille figure de note que nous 
appelons carrée. Il y avait deux sortes de bréves : 
savoir, la droite ou parfaite, qui se divise en trois 
parties égales, et vaut trois rondes ou semi-bréves 
dans la mesure triple, et la dréve altérée ou im- 
parfaite , qui se divise en deux parties égales, et ne 
vaut que deux semi-bréves dans la mesure double. 
Cette derniére sorte de dréve est celle qui s’indique 
par le signe du C barré; et les Italiens nomment. 
encore alla breve la mesure a deux temps fort vites, 
dont ils se servent dans les musiques da capella. 
(Voyez ALLA BREVE.:) 

Broperies, Dousies, Fieurtis. Tout cela se dit 
en musique de plusieurs notes de gout que le mu- 
sicien ajoute a sa partie dans l’exécution, pour va- 
rier un chant souvent répété, pour orner des pas- 
sages trop simples, ou pour faire briller la légereté 
de son gosier ou de ses doigts. Rien ne montre 
mieux le bon ou le mauvais gout d’un musicien 
que le choix et usage qu'il fait de ces ornements. 
La vocale francaise est fort retenue sur les Grode- 
ries; elle le devient-méme davantage de jour en 
jour, et, si ’on excepte le célebre Jélyotte et ma- 
demoiselle Fel, aucun acteur francais ne se ha- 
sarde plus au théatre a faire des doubles; car le 
chant francais, ayant pris un ton plus trainant et 
plus lamentable encore depuis quelques années , 
ne les comporte plus. Les Italiens s’'y donnent car- 
riere: c'est chez eux a qui en fera davantage , ému- 
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lation qui mene toujours a en faire trop. Cepen- 
dant l’accent de leur mélodie étant trés-sensible, 
ils n’ont pas a craindre que le vrai chant dispa- 
raisse sous ces ornements que l’auteur méme y a 
souvent supposés. 

A Végard des instruments, on fait ce quwon veut 
dans un solo, mais jamais symphoniste qui brode 
ne fut souffert dans un bon orchestre. 

Bruit, s. m. Cest en’général toute émotion de 
Pair qui se rend sensible 4 lorgane auditif. Mais, 
en musique, le mot d7uit est opposé au mot son, 
et sentend de toute sensation de Pouie qui n’est 
pas sonore et appréciable. On peut supposer, pour 
expliquer la différence qui se trouve a cet égard 
entre le bruit et le son, que ce dernier nest appré- 
ciable que par le concours de ses harmoniques, et 
que le druit ne lest point parce quil.en est dé- 
pourvu. Mais outre que cette maniere d’apprécia- 
tion n’est pas facile a concevoir si ’émotion de 
lair, causée par le son, fait vibrer avec une corde 
les aliquotes de cette corde, on ne voit pas- pour- 
quoi l’émotion de lair, causée par le 6ruit, ébran- 
lant cette méme corde, n’ébranlerait pas de méme 
ses aliquotes. Je ne sache pas qu’on ait observé 
aucune propriété de lair qui puisse faire soup- 
conner que l’agitation qui produit le son et celle 
qui produit le druit prolongé ne soient pas de 
méme nature, et que l’action et réaction de lair et 
du corps sonore, ou de l’air et du corps bruyant, 
se fassent par des lois différentes dans lun et dans 
Yautre effet. 

R. XI. v 
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Ne pourrait-on pas conjecturer que le brwit n'est 
point @une autre nature que le son; qu'il n’est lui- 
méme que la somme d’une multitude confuse de 
sons divers, qui se font entendre a la fois, et con- 
trarient en quelque sorte mutuellement leurs on- 
dulations? Tous les corps élastiques semblent étre 
plus sonores 4 mesure que leur matiere est plus 
homogéne, que le degré de cohésion est plus égal 
partout, et que le corps n’est pas, pour ainsi dire, 
partagé en une multitude de petites masses qui, 
ayant des solidités différentes, résonnent consé- 
quemment a différents tons. 

Pourquoi le bruit ne serait-il pas du son, puis- 
quiil en excite? car tout drwit fait résonner- les 
cordes d’un clavecin, non quelques-unes, comme 
fait un son, mais toutes ensemble, parce qu'il n’y 
en a pas une qui ne trouve son unisson ou ses 
harmoniques. Pourquoi le drwit ne serait-il pas du 
son, puisque avec des sons on fait du bruit? Tou- 
chez a la fois toutes les touches d’un clavier, vous 
produirez une sensation totale qui ne sera que du 
bruit, et qui ne prolongera son effet par la réson- 
nance des cordes que comme tout autre druit qui 
ferait résonner les mémes cordes. Pourquoi le bruit 
ne serait-il pas du son, puisqu’un son trop fort 
n’est plus qu'un véritable bruit, comme une voix qui 
crie 4 pleine tete, et surtout comme le son d’une 
grosse cloche qu’on entend dans le clocher méme? 
car il est impossible de Papprécier, si, sortant du 
clocher, on n’adoucit le son par ’éloignement. 

Mais, me dira-t-on, d’ow vient ce changement 
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@un son excessif eh bruit? c'est que la violence 
des vibrations rend sensible la résonnance d’un si 
grand nombre d’aliquotes, que le mélange de tant 
de sons divers fait alors son effet ordinaire et n’est 
plus que du ér7wit. Ainsi les aliquotes qui résonnent 
ne sont pas seulement la moitié, le tiers, le quart, 
et toutes les consonnances, mais la septiéme par- 
tie, la neuvieme, la centieme, et plus encore; tout 
cela fait ensemble un effet semblable A celui de 
toutes les touches d’un clavecin frappées 4 la fois : 
et voila comment le son devient bruit. 

On donne aussi, par mépris, le nom de bruit & 
une musique étourdissante et confuse, ou l’on en- 
tend plus de fracas que d’harmonie, et plus de cla- 
meurs que de chant: Ce n’est gue du bruit; cet 
opéra fait beaucoup de bruit et peu @effet. 

Bucoxziasme. Ancienne chanson des bergers. 
( Voyez Cranson.) 


C. 


C. Cette lettre était, dans nos anciennes musi- 
ques, le signe de la prolation mineure imparfaite; 
d’ou la méme lettre est restée parmi nous celui de 
la mesure a quatre temps, laquelle renferme exac- 
tement les mémes valeurs de notes. (Voyez Mong, 
PROLATION. ) 

C parre&. Signe de la mesure a quatre temps vites, 
ou 4 deux temps posés : il se marque en traversant 
le C de haut en bas par une ligne perpendiculaire 
a la portée. 

C sol ut, C sol fa ut, ou simplement C. Carac- 

ie 
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tére ou terme de musique qui indique la premieré 
note de la gamme, que nous appelons wt. ( Voyez 
Gamme.) C’est aussi l’'ancien signe d’une des trois 
clefs de la musique. (Voyez Crzr.) 

Cacopnonir,s. f Union discordante de plusieurs 
sons mal choisis ou mal accordés. Ce mot vient de 
uaxos, Mauvais, et de gw7, son. Ainsi, cest mal a 
propos que la plupart des musiciens prononcent 
cacaphonie. Peut-étre feront-ils a la fin passer cette 
prononciation comme ils ont déja fait passer celle 
de colophane. 

Capence, s.f. Terminaison d’une phrase harmo- 
nique sur un repos ou sur un accord parfait, ou, 
pour parler plus généralement, c’est tout passage 
dun accord dissonant a un accord quelconque; car 
on ne peut jamais sortir d’un accord dissonant que 
par un acte de cadence. Or, comme toute phrase 
harmonique est nécessairement liée par des disso- 
nances exprimées ou sous-entendues, il s’ensuit 
que toute l’harmonie n’est proprement qu'une suite 
de cadences. 

Ce qu’on appelle acte de cadence résulte toujours 
de deux sons fondamentaux, dont l’'un annonce la 
cadence, et Pautre la termine. 

Comme il n’y a point de dissonance sans cadence, 
il n’y a point non plus de cadence sans dissonance, 
exprimcée ou sous-entendue; car, pour faire sentir 
le repos, il faut que quelque chose d’antérieur le 
suspende , et ce quelque chose ne peut étre que la 
dissonance ou le sentiment implicite de la disso- 
nance: autrement les deux accords étant également 
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parfaits , on pourrait se reposer sur le premier; le 
second ne s’annoncerait point et ne serait pas né- 
cessaire. L’accord formé sur le premier son d’une 
cadence doit donc toujours étre dissonant, c’est-a- 
dire porter ou supposer une dissonance. 

A l’égard du second, il peut étre consonnant ou 
dissonant, selon qu’on veut établir ou éluder le 
repos. S’il est consonnant, la cadence est pleine; 
sil est dissonant, la cadence est évitée ou imitée. 

On compte ordinairement quatre espéces de ca- 
dences : savoir, cadence parfaite, cadence impar- 
Suite ou irréguliére, cadence interrompue et cadence 
rompue : ce sont les dénominations que leur a 
données M. Rameau, et dont on verra ci-aprés 

‘les raisons. 

I. Toutes les fois qu’apres un accord de septieme 
la basse - fondamentale descend de quinte sur un 
accord parfait, c'est une cadence parfaite pleine, 
qui procede toujours d’une dominante tonique a 
la tonique; mais si la cadence parfaite est évitée 
par une dissonance ajoutée a la seconde note, on 
peut commencer une seconde cadence en évitant 
la premiere sur cette seconde note, éviter derechef 
cette seconde cadence, et en commencer une troi- 
sieme sur la troisieme note, enfin continuer ainsi 
tant qu’on veut, en montant de quarte ou descen- 
dant de quinte sur toutes les cordes du ton, et cela 
forme une succession de cadences parfaites évitées. 
Dans cette succession, qui est sans contredit la plus 
harmonique, deux parties, savoir, celles qui font 
la septieme et la quinte, descendent sur la tierce et 
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octave de accord suivant, tandis que deux autres 
parties, savoir, celles qui font la tierce et l’octave, 
restent pour faire 4 leur tour la septieme et la 
quinte, et descendent ensuite alternativement avec 
les deux autres. Ainsi une telle succession donne 
une harmonie descendante: elle ne doit jamais s’ar- 
réter qua une dominante tonique pour tomber en- 
suite sur la tonique par une cadence pleine. (Pl. A, 
fig. 3-) 

II. Sila basse-fondamentale, au lieu de descendre 
de quinte aprés un accord de septieme, descend 
seulement de tierce, la cadence s'appelle tnterrom- 
pue:celle-ci ne peut jamais étre pleine; mais il faut 
nécessairement que la seconde note de cette ca- 
dence porte un autre accord dissonant. On peut de 
méme continuer a descendre de tierce ou monter 
de sixte par des accords de septieme; ce qui fait 
une deuxieme succession de cadences évitées, mais 
bien moins parfaite que la précédente: car la sep- 
tieme, qui se sauve sur la tierce dans la cadence 
purfaite, se sauve ici sur octave, ce qui rend moins 
d’harmonie, et fait méme sous-entendre deux oc-. 
- taves; de sorte que, pour les éviter, il faut retran- 
cher la dissonance ou renverser l’harmonie. 

Puisque la cadence interrompue ne peut jamais 
étre pleine, il s‘ensuit qu’une phrase ne peut finir 
par elle; mais il faut recourir a la cadence parfiite 
pour faire entendre l'accord dominant. ( Figure 2.) 

La cadence interrompue forme encore, par sa suc- 
cession, une harmonie descendante; mais il n’y a 
quw’un. seul son qui descende. Les trois autres res- 
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tent en place pour descendre, chacun A son tour, 
dans une marche semblable. ( Figure 2. ) 

Quelques-uns prennent mal a propos pour une 
cadence interrompue un renversement de la cadence 
purfaite , ou la basse, aprés un accord de septiéme , 
descend de tierce portant un accord de sixte; mais 
chacun voit qu'une telle marche, n’étant point fon- 
damentale, ne peut constituer une cadence parti- 
culiere. 

ILI. Cadence rompue, est celle ou la basse-fonda- 
mentale, au lieu de monter de quarte apres un ac- 
cord de septieme , comme dans la cadence parfaite, 
monte seulement d’un degré. Cette cadence s’évite 
le plus souvent par une septieme sur la seconde 
note. Il est certain qu’on ne peut la faire pleine 
que par licence, car alors il y a nécessairement 
défaut de liaison. (Voyez figure 3.) 

Une succession de cadences rompues évitées est 
encore descendante; trois sons y descendent, et 
loctave reste seule pour préparer la dissonance ; 
mais une telle succession est dure, mal modulée, 
et se pratique rarement. 

IV. Quand la basse descend, par un intervalle 
de quinte, de la dominante sur la tonique, c'est, 
comme je l’ai dit, un acte de cadence parfaite. 

Si au contraire la basse monte par quinte de la 
tonique a la dominante, c’est un acte de cadence 
irréguliére ou imparfaite. Pour lannoncer , on 
ajoute une sixte majeure a l’accord de la tonique ; 
dou cet accord prend le nom de sixte ajoutée. 
( Voyez Accorp.) Cette sixte, qui fait dissonance 
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sur Ja quinte, est aussi traitée comme dissonance 
sur la basse-fondamentale , et, comme telle, obli- 
gée de se sauver en montant diatoniquement sur 
la tierce de l’accord suivant. 

La cadence imparfaite forme une opposition 
presque entiére a la cadence parfaite. Dans le pre- 
mier accord de lune et de l’autre, on-divise la 
quarte qui se trouve entre la quinte et octave par 
une dissonance qui y produit une nouvelle tierce, 
et cette dissonance doit aller se résoudre sur.lac- 
cord suivant par une marche fondamentale de 
quinte. Voila ce que ces deux cadences ont de 
commun: voici maintenant ce qu’elles ont d’opposé. 

Dans la cadence parfaite, le som ajouté se prend 
au haut de Vintervalle de quarte, aupres de l’octave 
formant tierce avec la quinte, et produit une dis- 
sonance mineure qui se sauve en descendant, 
tandis que la basse-fondamentale monte de quarte 
ou descend de quinte de la dominante a la tonique, 
pour établir un repos parfait. Dans la cadence im- 
parfaite, \e son ajouté se prend au bas de linter- 
valle de quarte auprés de la quinte, et, formant 
tierce avec loctave, il produit une dissonance 
majeure qui se sauve en montant, tandis que la 
basse-fondamentale descend de quarte ou monte 
de quinte de la tonique a la dominante pour éta- 
blir un repos imparfait. 

M. Rameau, qui a le premier parlé de cette ca- 
dence, et qui en admet plusieurs renversements , 
nous défend , dans son Traité de UHarmonie , 
page 117, Vadmettre celui ot le son ajouté est au 
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grave portant un accord de septiéme, et cela par 
une raison peu solide dont j’ai parlé au mot Accorp. 
Il a pris cet accord de septieme pour fondamental ; 
de sorte quil fait sauver une septiéme par une 
autre septiéme, une dissonance par une disso- 
nance pareille, par un mouvement semblable sur 
la basse-fondamentale. Si une telle maniére de trai- 
ter les dissonances pouvait se tolérer, il faudrait 
se boucher les oreilles et jeter les regles au feu. 
Mais ’harmonie, sous laquelle cet auteur a mis 
une si étrange basse-fondamentale, est visiblement 
renversée d’une cadence imparfaite, évitée par une 
septieme ajoutée sur la seconde note. (Voyez 
Planche A, feg. 4.) Et cela est si vrai, que la basse- 
continue qui frappe la dissonance est nécessaire- 
ment obligée de monter diatoniquement pour la 
sauver , sans quoi le passage ne vaudrait rien. J’a- 
voue que dans le méme ouvrage, page 272, M. Ra- 
meau_ donne un exemple semblable avec la vraie 
basse-fondamentale ; mais puisqu’il improuve en 
termes formels le renversement qui résulte de cette 
basse, un tel passage ne sert qu’a montrer dans 
son livre une contradiction de plus; et bien que 
dans un ouvrage postérieur (Gener. Harmon. , 
page 186) le méme auteur semble reconnaitre le 
vrai fondement de ce passage, il en parle si obscu- 
rément, et dit encore si nettement que la septieme 
est sauvée par une autre, quon voit bien qu'il ne 
fait ici quentrevoir, et qu’au fond il n’a pas changé 
d’opinion : de sorte qu’on est en droit de rétor- 
quer contre lui le reproche qu’il fait 4 Masson de 
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n’avoir pas su voir la cadence imparfaite dans un de 
ses renversements. 

La méme cadence imparfaite se prend encore de 
la sous-dominante a la tonique. On peut aussi l’é- 
viter, et lui donner de cette maniere une succes- 
sion de plusieurs notes , dont les accords formeront 
une harmonie ascendante, dans laquelle la sixte et 
V’octave montent sur la tierce et.la quinte de l’ac- 
cord, tandis que la tierce et la quinte restent pour 
faire l’octave et préparer la sixte. 

Nul auteur, que je sache, n’a parlé, jusqu’a 
M. Rameau, de cette ascension harmonique; lui- 
meme ne la fait qu’entrevoir; et il est vrai qu’on 
ne pourrait ni pratiquer une longue suite de pa- 
reilles cadences, 4 cause des sixtes majeures qui 
éloigneraient la modulation, ni méme en remplir, 
sans précaution , toute l’harmonie. 

Apres avoir exposé les regles et la constitution 
des diverses cadences, passons aux raisons que 
M. d’Alembert donne , d’apres M. Rameau, de leurs 
dénominations. 

La cadence parfaite consiste dans une marche de 
quinte en descendant; et, au contraire, lzmpar- 
faite consiste dans une marche de quinte en mon- 
tant : en voici la raison. Quand je dis, wt sol, sol est 
déja renfermé dans lw, puisque tout son, comme 
ut, porte avec lui sa douzieéme, dont sa quinte sol 
est l’octave ; ainsi, quand on va d’ut a sol, cest le 
son générateur qui passe & son produit, de ma- 
niere pourtant que Voreille désire toujours de re- 
venir a ce premier générateur : au contraire , quand 


CAD 107 
on dit sol ut, cest le produit qui retourne au gé- 
nérateur ; loreille est satisfaite et ne désire plus 
rien. De plus, dans cette marche sol ut, le sol se 
fait encore entendre dans uw¢; ainsi l’oreille entend 
ala fois le générateur et son produit: au lieu que, 
dans la marche ut sol,-Voreille qui, dans le premier 
son, avait entendu wé et sol, n’entend plus, dans 
le second , que so/ sans ut. Ainsi le repos ou la ca- 
dence de sol a ut, a plus de perfection que la ca- 
dence ou le repos Wut a sol.- 

Ilsemble, continue M. d’Alembert, que dans les 
principes de M. Rameau on peut encore expliquer 
Veffet de la cadence rompue et de la cadence inter- 
rompue. Imaginons, pour cet effet, qu’apres un ac- 
cord de septieme, sol si refa, on monte diatoni- 
quement par une cadence rompue * Vaccord la ut 
mi sol; il est visible que cet accord est renversé de 
l'accord de sous-dominante ut mi sol la: ainsi la 
marche de cadence rompue équivaut a cette succes- 
sion sol sire fa, ut mi sol la, qui vest autre chose 
qu une cadence parfaite, dans laquelle ut, au lieu 
détre traitée comme tonique , est rendue sous-do- 
minante. Or, toute tonique, dit M. d’Alembert, 
peut toujours étre rendue sous-dominante , en 
changeant de mode: j’ajouterai qu’elle peut méme 
porter laccord de sixte-ajoutée, sans en changer. 

A Pégard de la cadence interrompue, qui consiste 
a descendre dune dominante sur une autre par 
Vintervalle de tierce en cette sorte sol si re fa, mi 
sol si re, il semble qu’on peut encore |’expliquer. 
En effet, le second accord mi sol si re est renversé 
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de l’accord de sous-dominante sol si re mi : ainsi la 
cadence interrompue équivaut a cette succession , 
sol sire fa, sol si re mi, ou la note sol, apres avoir 
été traitée comme dominante, est rendue ‘sous- 
dominante en changeant de mode; ce qui est per- 
mis et dépend du compositeur. 

Ces explications sont ingénieuses, et montrent 
quel usage on peut faire du double emploi dans les 
passages qui semblent s’y rapporter le moins. Ce- 
pendant lintention de M. d’Alembert n’est sure- 
ment pas qu’on s’en serve réellement dans ceux-ci 
pour la pratique, mais seulement pour lintelli- 
gence du renversement. Par exemple, le double 
emploi de la cadence interrompue sauverait la dis- 
sonance fa par la dissonance mi, ce qui est con- 
traire aux regles, a l’esprit des regles, et surtout 
au jugement de Poreille; car dans la sensation du 
second accord, sol sire.mi, Ala suite du premier , 
sol si re fa, Voreille s’obstine plutot a rejeter le re 
du’ nombre des consonnances, que d’admettre le 
mi pour dissonant. En général les commencants 
doivent savoir que le double emploi peut étre ad- 
mis sur un accord de septieme a la suite d’un ac- 
cord consonnant, mais que sitot qu’un accord de 
septiéme en suit un semblable, le double emploi 
ne peut avoir lieu. H est bon qu’ils sachent encore 
qu’on ne doit changer de ton par nul autre accord 
dissonant que le sensible; d’ou il suit que dans la 
cadence rompue on ne peut supposer aucun chan- 
gement de ton. 

Il ya une autre espece de cadence, que les mu- 
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siciens ne regardent point comme telle, et qui, 
selon la définition, en est pourtant une véritable; 
cest le passage de l'accord de septiéme diminuée 
sur la note sensible a l'accord de la tonique. Dans 

ce passage il ne se trouve aucune liaison harmoni- 
que, et c’est le second exemple de ce défaut dans 
ce qu’on appelle cadence. On pourrait regarder les 
transitions enharmoniques comme des maniéres 
d’éviter cette méme cadence, de méme qu'on évite 
la cadence parfaite Pune dominante a sa tonique 
par une transition chromatique : mais je me borne 
a expliquer ici les dénominations. établies. 

CADENCE est, en terme de chant, ce battement 
de gosier que les Italiens appellent ¢ri//o, que nous 
appelons autrement tremblement, et qui se fait or- 
dinairement sur la pénultieme note dune phrase 
musicale, d’ou sans doute il a pris le nom de ca- 
dence. On dit, Cette actrice a une belle cadence; 
ce chanteur bat mal la cadence, etc. , 

Il y a deux sortes de cadences : Pune est la ca- 
dence pleine ; elle consiste a ne commencer le bat- 
tement de voix qu’apres en avoir appuyé la note supé- 
rieure: l'autre s appelle cadence brisée, et ony fait le 
battement de voix sans aucune préparation. (Voyez 
Pexemple de l'une et de lautre, Pl. B, figure 13.) 

Capence (la) est une qualité de la bonne mu- 
sique, qui donne a ceux qui l’exécutent ou qui 
l’écoutent un sentiment vif de la mesure, en sorte 
quwils la marquent et la sentent tomber a propos, 
sans quils y pensent et comme par instinct. Cette 
qualité est surtout requise dans les airs a danser: 
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Ce menuet marque bien la cadence; cette chaconne 
manque de cadence. La cadence, en ce sens étant 
une qualité, porte ordinairement l'article défini a; 
au lieu-que la cadence harmonique porte, comme 
individuelle, Particle numérique : Une cadence par- 
faite; trois cadences evitées , etc. 

Cadence signifie encore la conformité des pas du 
danseur avec la mesure marquée par l’instrument: 
Il sort de cadence; il est bien en cadence. Mais il 
faut observer que la cadence ne se marque pas 
toujours comme se bat la mesure. Ainsi le maitre 
de musique marque le mouvement du menuet en 
frappant au commencement de chaque mesure; au 
lieu que le maitre a danser ne bat que de deux en 
deux mesures, parce qu'il en faut autant pour for- 
mer les quatre pas du menuet. 

Capencsé, adj. Une musique bien cadencée est 
celle ou la cadence est sensible, ou le rhythme et 
Vharmonie concourent le plus parfaitement qu'il 
est possible a faire sentir le mouvement : car le 
choix des accords n’est pas indifférent pour mar- 
quer les temps de la mesure, et l’on ne doit pas 
pratiquer indifféremment la méme harmonie sur le 
frappé et sur le levé. De méme il ne suffit pas de 
partager les mesures en valeurs égales pour en faire 
sentir les retours égaux : mais le rhythme ne dé- 
pend pas moins de laccent qu’on donne a la mé- 
lodie que des valeurs qu’on donne aux notes; car 
on peut avoir des temps trés-égaux en valeurs, et 
toutefois trés-mal cadencés : ce n’est pas assez que 
Pégalité y soit, il faut encore qu’on la sente. 
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Capenza,s./. Mot italien, par lequel on indique 
un point d’orgue non écrit, et que lauteur laisse 
a la volonté de celui qui exécute la partie princi- 
pale, afin qu’il y fasse, relativement au caractere 
de lair , les passages les plus convenables a sa voix, 
a son instrument ou a son gout. Be Me 

Ce point d’orgue s’appelle cadenza,parce qu’il se 
fait ordinairement sur la premiere note d’une ca- 
dence finale, et il s'appelle aussi arbitrio a cause de 
la liberté qu’on y laisse a |’exécutant de se livrer 
a ses idées et de suivre son propre gout. La mu- 
sique francaise, surtout la vocale , qui est extréme- 
ment servile, ne laisse au chanteur aucune pareille 
liberté, dont méme il serait fort embarrassé de 
faire usage. 

CaNArDER, Vv. 72. C’est, en jouant du hautbois, 
tirer un son nasillard et rauque, approchant du 
cri.du canard; c’est ce qui arrive aux commen- 
cants, et surtout dans le bas, pour ne pas serrer 
assez lanche des levres. Il est aussi trés-ordinaire 
& ceux qui chantent la haute-contre de canarder ; 
parce que la haute-contre est une voix factice et 
forcée qui se sent toujours de la contrainte avec 
laquelle elle sort. . 

CananiE, J. f. Espece de gigue dont lair est d’un 
mouvement encore plus vif que celui de la gigue 
ordinaire : c’est pourquoi l’on le marque quelque- 
fois par 5 : cette danse n’est plus en usage aujour- 
hui. ( Voyez Gicur. ) 

Canevas,s. m. C’est ainsi qu’on appelle a Opéra 
de Paris des paroles que le musicien ajuste aux 
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notes d’un air a parodier. Sur ces paroles, qui ne 
signifient rien, le poete en ajuste d’autres qui ne 
signifient pas grand’chose, ou l’on ne trouve, pour 
Yordinaire, pas plus d’esprit que de sens, ou la 
prosodie francaise est ridiculement estropiée , et 
quon appelle encore avec grande raison des ea- 
nevas. . . 

Canon, s. m. C’était dans la musique ancienne 
une régle ou méthode pour déterminer les rap- 
ports des intervalles. L’on donnait aussi le nom de 
canon a Vinstrument par lequel on trouvait ces 
rapports; et Ptolomée a donné le méme nom.au 
livre que nous avons de lui sur les rapports de 
tous les intervalles harmoniques. En général, on 
Appelait sectio canonis la division du monocorde par 
tous ces intervalles, et canon universalis le mono- 
corde ainsi divisé, ou la table qui le représentait. 
( Voyez Monocorpr. ) 

Canon, en musique moderne, est une sorte de 
fugue qu’on appelle perpetuelle , parce que les par- 
ties, partant une apres l’autre,, répétent sans cesse 
le méme chant. 

Autrefois , dit Zarlin, on mettait a-la téte des 
fugues perpétuelles, quil appelle fughe in conse- 
guenza, certains avertissements qui marquaient 
comment il fallait chanter ces sortes de fugues; et 
ces avertissements , étant proprement les regles de 
ces fugues, s'intitulaient canon, regles , canons. De 
la, prenant le titre pour la chose, on a, par méto- 
nymie,nommé canon cette espéce de fugue. 

Les canons les plus aisés a faire et les plus com- 
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muns se prennent a lunisson ou a l’octave, c’est- 
a-dire que chaque partie répéte sur le méme ton 
le chant de celle qui la précéde. Pour composer 
cette espece de canon, il ne faut qu 'imaginer un 
chant a son gré, y ajouter en partition autant de 
parties qu’on veut, a voix égales, puis, de toutes 
ces parties chantées successivement, former un seul 
air; tachant que cette succession produise un tout 
agréable, soit dans Pharmonie , soit dans le chant. 

Pour exécuter un tel canon, celui qui doit chan- 
ter le premier part seul, chantant de suite lair en- 
tier , et le recommencant aussitot sans inferrompre 
la mesure. Des que celui-ci a fini le premier couplet, 
qui doit servir de sujet perpétuel, et sur lequel le 
canon entier a été composé, le second entre, et 
commence ce méme premier couplet, tandis que 
le premier entré poursuit le second : les autres par- 
tent de méme successivement, dés que celui qui les 
précéde est 4 la fin du méme premier couplet; en 
recommencant ainsi sans cesse, on ne trouve jamais 
de fin générale, et on poursuit le canor‘aussi long- 
temps qu’on veut. 

L’on peut encore prendre une fugue perpétuelle 
ala quinte ou a la quarte, c’est-a-dire que chaque 
partie répétera le chant de la précédente une quinte 
ou une quarte plus haut ou plus bas. I faut alors 
que le canon’soit imaginé tout entier, di prima in- 
tenzione, comme’ disent les Italiens, et que lon 
ajoute des bémols ou des diésés aux notes dont 
les degrés naturels ne rendraient pas exactement, 
4 la quinte ou & la quarte, le chant de la partie 

Be SI. 8 
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précédente. On ne doit avoir égard ici a aucune 
modulation, mais seulement a lidentité du chant: 
ce qui-rend la compo cingn du canon plus difficile ; 
car 4 chaque fois qu'une partie reprend la fugue 
elle entre dans un nouveau ton; elle en change 
presque a chaque note, et, qui pis est, nulle par- 
tie ne se trouve 4 la fois dans le méme ton qu'une 
autre; ce qui fait que ces.sortes de canons , dail- 
leurs peu faciles 4 suivre, ne font jamais un effet 
agréable, quelque. bonne qu’en soit Pharmonie, et 
quelque bien chantés qu’ils soient. 

ll y aune troisieme sorte de canons , trasaar es, 
tant a cause de l’excessive difficulté, que parce que, 
ordinairement dénués d’agréments, ils n’ont d’autre 
mérite que d’avoir couté beaucoup de peine a faire: 
cest ce qu’on pourrait appeler double canon ren- 
versé tant par limversion qu’on y met dans le chant 
des parties, que par celle qui se trouve entre les 
parties mémes en les chantant. Il y a un tel artifice 
dans cette espece de canons, que, soit qwon chante 
les parties dans l’ordre naturel, soit qu’on renverse 
le papier pour les chanter dans un ordre rétro- 
grade, en sorte que l'on commence par-la fin, et 
que la basse devienne le dessus, on a toujours 
une bonne harmonie et un canon régulier. Voyez 
(Planche D, fig. 11) deux exemples de cette es- 
pece de canons tirés de Bontempi, lequel donne 
aussi des régles pour les composer. Mais on trou- 
vera le vrai principe de ces regles au mot Sysrimr, 
dans l’exposition de celui de M. Tartini. 

Pour faire un caizon dont Vharmonie soit un peu 
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variée, il faut que les parties ne se suivent pas trop 
promptement, que Pune nentre que long - temps 
aprés lautre. Quand elles se suivent si rapidement, 
comme a la pause ou demi - pause, on’n’a pas le 
temps d’y faire passer plusieurs accords, et le ca- 
non ne peut manquer d’étre:monotone; mais c’est 
un moyen de faire sans beaucoup de peine des ca- 
nors a tant de parties qu’on veut; car un canon de 
quatre mesures seulement sera déja a huit par- 
ties, si elles se suivent a la demi-pause; et, 4 chaque 
mesure gu’on ajoutera, l’on gagnera encore deux 
parties. s ie 

‘Liempereur Charles VI, qui était grand musi- 
cien et composait trés-bien, se plaisait beaucoup 
a faire et chanter des canons. L’Italie est encore 
pleine de fort beaux canons qui ont été faits pour 
ce prince par les meilleurs maitres de ce pays-la. 

Cantasie. Adjectif italien, qui signifie chan- 
table, commode a chanter. 1 se dit de tous les chants 
dont, en quelque mesure que ce soit, les intervalles 
ne sont pas trop grands ni les notes trop précipi- 
tées , de sorte qu’on peut les chanter aisément sans 
forcer ni géner la voix. Le mot cantabile passe aussi 
peu a peu dans lusage fran¢ais. On dit, Parlez-moi 
du eantabile; un beau cantabile me plait plus que 
tous vos airs @exécution, — 

Cantate, s.f. Sorte de petit poeme lyrique, qui 
se chante avec des accompagnements,,et qui, bien 
que fait pour la chambre, doit reeevoir du musi- 
cien la chaleur et les graces de la musique imitative, 


et théatrale. Les cantates sont ordinairement com-< 
8. 
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posées de trois récitatifs et d’autant d’airs. Celles 
qui sont en récits, et les airs en maximes, sont tou- 
jours froides et mauvaises; le musicien doit les re- 
buter. Les meilleures sont celles ou, dans une si- 
tuation vive et touchante, le principal personnage 
parle lui-méme; car nos -cantates sont communé- 
ment a voix seule. Il y en a pourtant quelques-unes 
4 deux voix en forme de dialogue, et celles-la sont 
encore agréables quand on y sait introduire de 
lintérét, Mais comme il faut toujours un peu d’é- 
chafaudage pour faire une sorte d’exposition et 
mettre l’auditeur au fait, ce n’est pas sans raison 
que les cantates ont passé de mode, et qu’on leur 
a substitué, méme dans les concerts, des scenes 
(opera. } 

La mode des cantates nous est venue d'Italie , 
comme on le voit par leur nom, qui est italien; et 
c'est l’Italie aussi qui les a proscrites la premiere. 
Les cantates qu’on y fait aujourd’hui sont de véri- 
tables pieces dramatiques a plusieurs acteurs, qui 
ne different des opéra qu’en ce que ceux-ci se re- 
présentent au théatre, et que les cantates ne s’exé- 
cutent qu’en concert: de sorte que la cantate est 
sur un sujet profane ce qu’est Yoratorio sur un sujet 
sacreé. 

CantavTitte, s. f diminutif de cantate , n’est en 
effet qu'une cantate fort courte, dont le sujet est 
lié par quelques vers de récitatif, en deux ou trois 
airs en rondeaw. pour lordinaire avec des accom- 
pagnements de symphonie. Le genre de la cantatille 
vaut moins encore que celui de la cantate, auquel 
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on l’a substitué parmi nous. Mais, comme on n’y 
peut développer ni passions ni tableaux, et qu’elle 
nest susceptible que de gentillesse, c’est une res- 
source pour les petits faiseurs de vers et pour les 
musiciens sans génie. 


CantTiQuE, 5.7. Hymne que lon weebisdes en Lhpn- 
neur de la Divinité. 


Les premiers et les plus anciens cantiques furent 
composés. 4 loccasion de quelque événement mé- 
morable, et doivent étre comptés. entre les plus 
anciens monuments historiques. 

Ces cantiques étaient. chantés. par des chiovines: de 
musique et souvent accompagneés de danses ,comme 
il parait parlEcriture. La plus grande piece qu'elle 
nous offre en ce genre, est le Cantique des Canti- 
ques, ouvrage attribué a Salomon, et que quelques 
auteurs prétendent n’étre que l’épithalame de son 
mariage avec la fille du roi d’Egypte. Mais les théo- 
logiens montrent sous cet embleme Punion de Jé- 
sus-Christ. et de l’Eglise. Le sieur de Cahusac ne 
voyait dans le Cantique des Cantiques qu'un. opéra 
tres-bien fait: les scenes, les récits, les duo, les 
choeurs, rien-n’y manquait selon lui, et il ne dou- 
tait pas méme que cet opéra n’eut été représenteé. 

Je ne sache pas qu’on ait conservé le nom de 
cantique & aucun des chants de l’Eglise romaine: 
sice'n’est le Cantique de Siméon, celui de Zacharie, 
et le Magnificat, appelé le Cantique de la Vierge. 

-Mais parmi nous,on appelle cantique tout ce qui 
‘se chante dans nos temples, excepté les psaumes, 
qui conservent leur nom.. 
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Les Grees donnaient encore le nom de cantiques 
4 certains monologues passionnés de leurs tragé- 
dies, qu’on chantait sur le mode hypodorien, ou 
sur ’hypophrygien, comme nous l’apprend Aris- 
tote au dix-neuvieme de ses problemes. 

- Canto. Ce mot italien, écrit dans une parti- 
tion sur la portée vide du premier violon, marque 
quil doit. jouer a lunisson sur la partie chan- 
tante. 

Caprice, s. m. Sorte de piece de musique libre’, 
dans laquelle ?auteur, sans s’assujettir a auctin su- 
jet, donne-carriere a son génie et se livre a tout 
le feu de la composition. Le caprice de Rebel était 
estimé dans son temps. Aujourd’hui les caprices de 
Locatelli donnent de lexercice a nos violons. 

CaRractTéres DE Musique. Ce sont les divers signes 
qu’on emploie pour représenter tous les sons de 
la mélodie, et toutes les valeurs des temps et de la 
mesure; de sorte qu’a laide de ces: caracteres on 
puisse lire et exécuter la musique exactement 
comme elle a été composée, et cette maniere d’é- 
crire s'appelle zoter. (Voyez Norss. ) 

Il n’y a que les nations de Europe qui sachent 
écrire leur musique. Quoique dans les autres par- 
ties du monde chaque peuple ait aussi la sienne, 
il ne parait pas qu’aucun d’eux ait poussé ses recher- 
ches jusqu’a des caracteres pour la noter. Au moins 
est-il sur que les Arabes ni les Chinois, les deux 
peuples étrangers qui ont le plus cultivé les lettres, 
n’ont ni Pun ni lautre de pareils caractéres. A la 
vérité les Persans donnent des noms dé villes de 
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leur pays'ou des parties du corps humain aux qua- 
rante-huit sons de leur musique: ils disent, par 
exemple, pour donner l’intonation d’un air, Allez 
de cette ville & celle-la, ou allez du doigt au coude ; 
mais ils n’ont aucun signe propre pour exprimer 
sur le papier ces mémes sons : et quant aux Chinois, 
on trouve dans le P. du Halde qu’ils furent étran- 
gement surpris de voir les jésuites noter et lire sur 
cette méme note tous les airs chinois qu’on leur 
faisait entendre. . . 

Les anciens Grécs se servaient pour caractéres 
dans leur musique, ainsi que dans leur arithmétique, 
des lettres de leur alphabet; mais au lieu de leur 
donner dans la musique une valeur numéraire qui 
marquat les intervalles, ils se contentaient de les 
employer comme signes, les combinant en diverses 
manieres, les mutilant, les accouplant, les couchant, 
les retournant. différemment,.selon les genres et 
les modes, comme on peut voir dans le recueil 
d’Alypius. Les Latins les imiterent en se servant, 
a leur exemple, des lettres de lalphabet; et il nous 
en reste encore la lettre jointe au nom de chaque 
note de notre échelle diatonique et naturelle. 

Gui Arétin imagina les lignes, les portées, les si- 
gnes particuliers qui nous sont demeurés sous le 
nom de notes, et qui sont aujourd’hui la langue 
musicale et universelle de toute Europe. Comme 
ces derniers signes , quoique admis unanimement 
et perfectionnés. depuis PArétin, ont encore de 
grands défauts, plusieurs ont tenté de leur substi- 
tuer d’autres notes: de ce nombre ont été Parran, 
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Souhaitti, Sauveur, Dumas, et moi-méme.. Mais 
comme, au fond’, tous ces systemes, en’ corrigeant 
d’anciens défauts auxquels on est tout accoutumé, 
ne faisaient qu’en substituer d’autres dont Phabi- 
tude est encore a prendre, je pense que le public 
a trés-sagement fait de laisser les choses comme 
elles sont, et de nous renvoyer, nous et nos sys- 
témes, au pays des vaines spéculations. 
_Caritton. Sorte air fait pouy étre exécuté 
par plusieurs cloches accordées a différents tons. 
Comme on fait plutot le carillon pour les cloches 
que les cloches pour le carillon, Yon n’y fait entrer 
qu’autant de sons divers quil ya de cloches. Il 
faut. observer, de plus, que tous leurs sons ayant 
quelque permanence, chacun de ceux qu’on frappe 
doit faire harmonie avec celui qui le précede et 
avec celui qui le suit; assujettissement gui, dans 
un mouvement gai, doit s’étendre A toute une me- 
sure et méme au-dela, afin que les. sons qui durent 
ensemble ne dissonent point a loreille. I y a beau- 
coup d’autres observations a faire pour composer 
un bon carillon, et qui rendent ce travail plus pé- 
nible que satisfaisant; car c’est toujours une sotte 
musique que celle des cloches, quand méme tous 
les sons en seraient exactement justes , ce qui n’ar- 
rive jamais. On trouvera (Planche 4, fig. 14) 
Yexemple dun carillon consonnant , composé pour 
étre exécuté sur une pendule a neuf timbres faite 
par M. Romilly , célebre horloger. On concoit que 
Pextréme géne, a laquelle assujettissent le concours 
harmonique. des sons voisins et le petit nombre 
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des timbres, ne permet guére de mettre du chant 
dans un semblable air. 

-Canreirs. Grandes feuilles de peau d’ane pré- 
parées , sur lesquelles on entaille les traits des por- 
tées pour pouvoir y noter tout ce qu'on veut en 
composant, et leffacer ensuite avec une éponge; 
Yautre coté, qui n’a point de portées, peut servir 
a écrire et barbouiller; et s'efface de méme, pourvu — 
qu’on n’y laisse pas trop vieillir Vencre. Avec une 
cartelle un compositeur soigneux en a pour sa vie, 
et épargne bien des rames de papier réglé; mais il 
ya ceci d'incommode , que la plume passant con- 
tinuellement. sur les lignes entaillées, gratte et s’é- 
mousse facilement. Les cartelles viennent toutes de 
Rome ou de _ | eer 

Castrato, 5. m..Musicien qu’on a privé dans 
son enfance nee organes de la génération, pour lui 
conserver la voix aigué qui siaeil la partie appe- 
lée dessus ou soprano. Quelque peu de rapport quon 
apercoive entre deux organes si différents, il est 
certain que la mutilation de l’un prévient et em- 
péche dans lautre cette mutation qui survient aux 
hommes a lage nubile, et qui baisse tout-a-coup 
leur. voix d’une octave. Il se trouve en Italie des 
péres barbares qui, sacrifiant la nature a la:for- 
tune, livrent leurs enfants.a cette opération,, pour 
le plaisir des gens voluptueux et cruels qui osent 
rechercher le chant de ces: malheureux. Laissons 
aux honnétes fermmes dés grandes yilles les ris mo- 
destes, l’air dédaignenx et les :propos plaisants 
dont ils sont Péternel objet; mais faisons enten- 
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dre, s'il se peut, la voix de la pudeur et de Phuma- 
nité qui crie et s’éleve contre cet-infame usage; et 
que les princes qui ’encouragent par leurs recher- 
ches, rougissent une fois: de nuire en tant de fa- 
cons a la conservation de l’espece humaine. 

Au reste, Pavantage de la voix se compense 
dans les castrati par beaucoup d’autres pertes. Ces 
hommes qui chantent si bien, mais sans chaleur 
et sans passion, sont sur le théatre les plus maus- 
sades acteurs du monde; ils perdent leur voix de 
trés-bonne heure, et prennent un embonpoint 
dégotitant; ils’ parlent et prononcent plus mal 
que les vrais hommes, et il y a méme des lettres, 
telles que I’, qwils ne peuvent point prononcer du 
tout. 

Quoique le mot castrato ne puisse offenser les 
plus délicates oreilles, al: n’en est pas de méme de 
son synonyme francais; preuve évidente que ce 
quirend les mots indécents ou déshonnétes dépend 
moins des idées qu’on leur attache, que de l'usage 
de la bonne cemapapetes wins les tolere ou les pro- 
scrit a-son gre. 

On pourrait dire cependant que le mot italien 
s'admet comme représentant une profession, au 
lieu que le mot francais ne représente que la pri- 

vation qui y est jointe. 

‘CarapaucaLisr. Chanson des nourrices shies les 
anciens..( Voyez CHanson. ) 

Caracoustigur, s./. Science qui a pour objet les 
sons réfléchis, ou cette partie de acoustique qui 
considere les propriétés des échos. Ainsi la cataeous- 
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tique est a Yacoustique ce es ta catoptrique est 
aVoptique. . - i: 

CaTAPHONIQUE, s. f. Science des sons réfléchis, 
qu’on appelle aussi catacoustique. — Larticle 
precedent.) . ds 

CavaTIne, s.f. Sorte a air pour l’ordinaire assez 
court, qui n’a ni reprise, ni seconde partie, et qui 
se trouve souvent dans des récitatifs obligés. Ce 
changement subit du récitatif au chant mesuré, et 
le retour inattendu.du chant mesuré au récitatif , 
produisent un effet admirable dans les prandes 
expressions, comme sont toujours celles du réci- 
tatif obligé. ~~ : : 

Le mot cavatina est italien; et quoique je ne 
veuille pas, comme Brossard, expliquer dans un dic- 
tionnaire francais tous les mots techniques italiens, 
surtout lorsque ces mots ont des synonymes dans 
notre langue, je me crois pourtant obligé d’expli- 
quer ceux de ces mémes mots qu’on emploie dans 
la musique notée, parce qu’en exécutant cette mu- 
sique, il convient d’entendre les termes qui s’y 
trouvent, et que auteur n’y a pas mis pour rien. 

CrenToniser, v. 2. Terme de plain-chant. C’est 
composer un chant de traits recueillis et arrangés 
pour la mélodie qu’on a en vue. Cette maniére de 
composer n’est pas de linvention des sympho- 
niastes modernes, puisque, selon l’abbé Le Beeuf, 
saint Grégoire lui-méme a centonise. 

Cuaconne, s..f Sorte de piéce de musique faite 
pour la danse, dont la mesure est bien marquée 
et le mouvement modéré. Autrefois il y avait des 
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chaconnes a deux temps eta trois ; mais on n’en fait 
plus qu’a trois. Ce sont pour Yordinaire des chants 
qu'on appelle couplets, composés et variés en di- 
verses manieéres sur une basse contrainte de quatre 
en quatre mesures, commencant presque toujours 
par le second. temps pour prévenir, interruption. 
On s'est affranchi peu a peu de-cette contrainte 
de la basse, et l’on.n’y a presque plus aucun égard. 

La beauté de la chaconne consiste & trouver des 
chants qui marquent. bien le mouvement , et, 
comme elle est souvent fort longue, a varier telle- 
ment les couplets qu’ils contrastent bien ensemble, 
etqu ilsréveillentsanscesse l’attentiondelauditeur. 
Pour cela, on passe et repasse a volonté du majeur 
au mineur, sans quitter pourtant beaucoup le ton 
principal; et du grave au gai, ou du tendreau vif, 
sans presser mi ralentir jamais la mesure. 

La chaconne est née en Italie, et elley était au- 
trefois fort en usage, de méme qu’en Espagne. On 
ne la connait plus aujourd'hui qu’en France: dans 
nos opéra. 

_Cuanson, Espece de petit poeme lyrique fort 
court, qui roule ordinairement sur des sujets agréa- 
bles, auquel on ajoute..uu-air pour étre chanté 
dans des occasions familieres, comme a table, avec 
ses amis, avec sa. maitresse, et méme seul, pour 
éloigner quelques instants l’ennui, si l'on est'riche , 
et pour supporter plus doucement.la misére et le 
travail, si.’on est pauvre. 


. 


Leusage des chansons semble étre-une suite na- 
turelle de celui de la parole, et mest en effet pas 
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moins général; carpartout ov l’on parle, on chante. 
{l n’a fallu pour les imaginer que déployer ses or- 
ganes, donner un tour agréable aux idées dont 
on aimait a s’occuper, et fortifier par’ lexpression 
dont la voix est capable le sentiment qu’on voulait 
rendre, ou l'image qu’on voulait peindre. Aussi les 
anciensn’avaient-ils point encore l'art d’écrire, quils 
avaient déja des chansons. Leurs lois et leurs his-" 
toires, les louanges des dieux et des héros, furent 
chantées avant d’étre écrites: Et de 1a vient, selon 
Aristote , que le méme nom grec fut donné aux lois 
et aux chansons. :- 

Toute la poésie lyrique n’était proprement que 
des chansons.: mais je dois me borner ici a parler de 
celle qui portait plus particulierement ce nom, ‘et 
qui en avait mieux le caractere selon nos idées. 

Commengons par les airs de table. Dans les pre- 
miers temps, dit M. de La Nauze, tous les convives, 
au rapport de Dicéarque, de Plutarque et d’Arté- 
mon, chantaient ensemble et d’une seule voix les 
louanges de la Divinité. Ainsi ces chansons étaient 
de véritables péans ou cantiques sacrés. Les dieux 
n’étaient point pour eux des trouble-fétes , et 
ils ne dédaignaient pas de les admettre dans leurs 
plaisirs. " 

* Dans la suite, les convives ‘chantaient successi- 
vement, chacun ason tour, tenant une branche de 
myrte, qui passait de la main de celui qui venait 
de chanter 4 celui qui chantait apres lui. Enfin , 
quand la musique se perfectionna dans la Grece, 
et qu’on’ employa la lyre dans les festins, il n’y 
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eut plus, disent les auteurs déja cités , que les ha- 
biles gens qui fussent en état de chanter a table, 
du moins en s’accompagnant de la lyre. Les autres, 
contraints de s’en tenir a la branche de myrte, 
donnérent lieu a un proverbe grec, par lequel on 
disait quun homme chantait au myrte, pa on 
voulait le taxer d’ignorance. : 

Ces chansons accompagnées de la lyre, et dont 
Terpandre fut P'inventeur, s’appellent scolies , mot 
qui signifie oblique ou tortueux , pour marquer , 
selon Plutarque, la difficulté de la chanson, ou, 
comme le veut Artémon, la situation irréguliere de 
ceux qui chantaient; car comme il fallait étre ha- 
bile pour chanter ainsi, chacun ne chantait pas a 
son rang, mais seulement ceux qui savaient la mu- 
sique, lesquels se trouvaient ‘dispersés ¢a et Ja et 
placés obliquement l'un par rapport a l’autre. 

Les sujets des scolies se. tiraient non-seulement 
de amour et du vin, ou du plaisir en général, 
comme aujourd’hui, mais encore de histoire, de 
la guerre, et méme de la morale. Telle est la chan- 
son d Aristote sur la mort d’Hermias son ami et son 
allié , laquelle fit accuser son auteur d’impiété. 

«O vertu! qui malgré les difficultés que vous 
« présentez aux faibles mortels , étes l'objet char- 
«mant de leurs recherches! vertu pure et aimable! 
« ce fut toujours aux Grecs un destin digne d’envie 
«de mourir pour vous, et: de souffrir avec con- 
« stance les maux les plus affreux. Telles sont les 
« semences d’immortalité que vous répandez dans 
« tous les coeurs. Les fruits en sont plus précieux 
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« que Yor, que Pamitié des parents, que le som- 
« meille le plus tranquille. Pour vous le divin Her- 
« cule et les fils de Léda supporterent mille travaux , 
« et le, succes de leurs exploits annonea votre puis- 
« sance. C’est par amour pour vous qu Achille et Ajax 
« descendirent dans l’empire de Pluton, et.c’est en 
«vue de votre céleste beauté que-le prince d’Atarne 
«s est aussi privé de la lumiere du soleil. Prince a 
« jamais célebre par ses actions, les filles demémoire 
« chanteront sa gloine toutes les fois qu’elles chan- 
« teront le culte de Jupiter hospitalier , et le prix 
«dune amitié durable et sincere. » 

Toutes leurs chansons morales n’étaient pas si 
graves que celle-la. En voici une d’un a diffé- 
rent, tirée d’ Athénée : . 

« Le premier de tous les biens est la santé’; le se- 
«cond, la beauté; le troisieme, les aralabaact amas- 
« sées’ sans fraude;.et le quatrieme, la jeunesse 
« qu'on passe avec ses amis. » | 

Quant aux scolies.qui roulent sur ’amour et le 
vin, on.en peut juger par les soixante-dix odes d’A- 
nacréon qui nous restent: mais, dans ces sortes 
de chansons mémes, on voyait encore briller cet 
amour dela. patrie et de la liberté dont tous les 
Grecs étaient transportes. 

« Du vin et de la santé, ‘dit une de ces chansons , 
«pour ma Clitagora et pour moi, avec le secours 
« des Thessaliens. » C’est qu’outre que Clitagora était 
Thessalienne , les Athéniens avaient autrefois recu 
du secours des Thessaliens' contre la tyrannie des 
Pisistratides. 
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Ils avaient aussi des chansons pour les diverses 
professions : telles étaient les chansons des bergers, 
dont une espece , appelée bucoliasme, était le véri- 
table chant de ceux qui conduisaient le bétail; et 
Vautre, qui est proprement la pastorale, en était 
Vagréable imitation : la chanson des moissonneurs , 
appelée /e Lytierse , du nom d’un fils de Midas, qui 
soccupait par gout a faire la moisson: la chanson 
des meuniers , appelée hymée ou épiaulie; comme 
celle-ci tirée de Plutarque, Mouwlez, meule, moulez, 
car Pittacus, qui regne dans Vauguste Mitylene, aime 
a moudre ; parce que Pittacus était grand mangeur : 
la chanson des tisserands, qui s'appelait éline : la 
chanson yule des ouvriers en laine : celle des nour- 
rices,quis appelait catabaucalese ou nunnie : la chan- 
son des amants ,- appelée nomion : celle des femmes, 
appelée calyce ; harpalice , celle des filles. Ces deux 
derniéres, attendu le sexe , étaient aussi des chan- 
sons damour. 

Pour des occasions particulieres, ils avaient la 
chanson, des noces, qui s'appelait yménée, épi- 
thalame :\a chanson de Datis , pour des occasions 
joyeuses : les lamentations, l’ialem , et le linos, pour 
des occasions funebres et tristes. Ce dinos se chan- 
tait aussi chez les Egyptiens, et s’appelait par eux 
maneros, du nom d'un de leurs princes, au deuil 
duquel il avait été chanté. Par un passage d’Euri- 
pide , cité par Athénée,, on voit que le linos pou- 
vait aussi marquer la joie. | 

Enfin il y avait encore des hymnes ou chansons 
en l’honneur des dieux et des héros;. telles étaient 
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les iules de Céres et Proserpine , la philelie a ea 
lon, les upinges de Diane, etc. . 

Ce genre passa des Grecs aux Latins, ét plu- 
sieurs odes.d’Horace sont des chansons olaionies ou 
bachiques. Mais cette nation, plus guerriére que 
sensuelle, fit, durant trés-long-temps , un médiocre 
usage de la musique et.des chansons, et n’a jamais 
approché., sur ce point, des. graces de la volupté 
grecque. Il parait que le chant resta toujours rude 
et grossier chez les Romains: ce quwils chantaient 
aux noces était plutot des clameurs que des chan- 
sons, et il n’est guere a présumer que les chansons 
satiriques des soldats aux triomphes de leurs géné- 
raux eussent une mélodie fort agréable. 

Les modernes ont aussi leurs chansons de diffé- 
rentes especes, selon le génie et le gout de chaque 
nation. Mais les Francais l’emportent sur toute l’Eu- 
rope dans l’art de les composer , sinon pour le tour 
et la mélodie des airs ,au moins pour le sel, la grace 
et la finesse des paroles; quoique, pour lordinaire, 

Yesprit et la satire s’y montrent bien mieux encore 
que le sentiment et la volupté. Ils se sont plus a 
cetamusement, et y ont excellé dans tous les temps, 
témoin les anciens troubadours. Cet heureux peuple 
est toujours gai, tournant tout en plaisanterie : les 
femmes y sont fort galantes, les hommes fort dis- 
sipés; et le pays produit d’excellent vin : le moyen 
de n’y pas chanter sans cesse? Nous avons encore 
danciennes chansons de Thibault , comte de Cham- 
pagne, ’homme le plus galant de son siécle , mises 
enmusique par Guillaume deMachault. Marot en fit 
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beaucoup qui nous restent; et, grace aux airs d’Or- 
lande et de Claudin, nous en avons aussi plusieurs 
de la Pléiade de Charles IX. Je ne parlerai point des 
chansons plus modernes , par lesquelles les musi- 
ciens Lambert, Du Bousset, La Garde, et autres, ont 
acquis un nom, et dont on trouve autant de poetes 
qu’il ya de gens de plaisir parmi le peuple du monde 
qui sy livre le plus, quoique non pas tous aussi 
célébres que le comte de Coulanges et labbé de 
l’Atteignant. La Provence et le Languedoc n’ont 
point non plus dégénéré de leur premier talent; 
on voit toujours régner dans ces provinces un air 
de gaieté qui porte sans cesse leurs habitants au 
chant et a la danse. Un Provencal menace, dit-on, 
son ennemi d’une chanson, comme un Italien me- 
nacerait le sien d’un coup de stylet : chacun a ses 
armes. Les autres pays ont aussi leurs provinces 
chansonniéres : en Angleterre, cest I’Ecosse; en 
Italie, c'est Venise. (Voyez Barcaroxtes. ) 

Nos chansons sont de plusieurs sortes; mais en 
général elles roulent ou sur l'amour, ou sur le vin, 
ou sur la satire. Les chansons damour sont, les 
airs tendres , qu’on appelle encore airs sérieux ; les 
romances, dont le caractere est d’émouvoir lame 
insensiblement par le récit tendre et naif de quel- 
que histoire amoureuse, et tragique; les chansons 
pastorales et rustiques, dont plusieurs sont faites 
pour danser, comme les musettes, les gavottes, les 
branles, etc. 

Les chansons a boire sont assez communément 
des airs de basse ou des rondes de table : c’est 
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avec beaucoup de raison qu’on en fait peu pour 
les dessus; car il n’y a pas une idée de débauche 
plus crapuleuse et plus vile que celle d’une femme 
ivre. 

A légard des chansons satiriques , elles sont 
comprises sous le nom de vaudevilles, et lancent 
indifféremment leurs traits sur le vice et sur la 
vertu, en les rendant également ridicules; ce qui 
doit proscrire le sabdenilte de la none es gens 
de bien. 

Nous avons encore une espece de ae qu’on 
appelle parodie : ce sont des paroles qu’on ajuste 
comme on peut sur des airs de violon ou d’autres 
instruments, et qu’on fait rimer tant bien que mal, 
sans avoir égard a la mesure des vers, ni au carac- 
tere de lair , ni au sens des paroles, ni le plus sou- 
vent 4 Phonnéteté. (Voyez Paronie. ) 

Cuant, s. m. Sorte de modification de la voix 
humaine, par laquelle on forme des sons variés et 
appréciables. Observons que pour donner a cette 
définition toute Puniversalité qu’elle doit avoir, 
il ne faut pas seulement entendre par sons appre- 
ciables ceux qu’on peut assigner par les notes de 
notre musique, et rendre par les touches de notre 
clavier, mais tous ceux dont on peut trouver ou 
sentir lunisson, et calculer les intervalles de quel- 
que maniére que ce soit. 

Il est trés-difficile de déterminer en quoi la voix 
qui forme la parole differe de la voix qui forme 
le chant. Cette différence est sensible, mais on ne 
voit pas bien clairement en quoi elle consiste; et 
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quand on veut le chercher, on ne le trouve pas. 
M. Dodard a fait des observations anatomiques, a 
la faveur desquelles il croit, a la vérité, trouver 
dans les différentes situations du larynx la cause 
de ces deux sortes de voix; mais je ne sais si ces 
observations, ou les conséquences qu’il en tire, 
sont bien certaines. (Voyez Vorx.) Il semble ne 
manquer aux sons qui forment la parole que la 
permanence pour former un véritable chant ; il pa- 
rait aussi que les diverses inflexions qu’on donne 
4 la voix en parlant forment des intervalles qui ne 
sont point harmoniques, qui, ne font pas partie de 
nos systemes de musique, et qui, par conséquent, 
ne pouvant étre exprimés en note, ne sont pas 
proprement du chant pour nous. 

Le chant ne semble pas naturel 4 Phomme. Quoi- 
que les sauvages de Amérique chantent, parce 
quiils parlent, le vrai sauvage ne chanta jamais. Les 
muets ne chantent point; ils ne forment que des 
voix sans permanence, des mugissements sourds 
que le besoin leur arrache; je douterais que le sieur 
Pereyre, avec tout son talent, put jamais tirer d’eux 
aucun chant musical. Les enfants crient, pleurent, 
et ne chantent point. Les premieres expressions de 
la. nature n’ont rien en eux de mélodieux ni de 
sonore, et ils apprennent a chanter, comme a par- 
ler, 4 notre exemple. Le chant mélodieux et ap- 
préciable n’est qu'une imitation paisible et artifi- 
cielle des accents de la voix parlante ou passionnée: 
on crie et lon se plaint sans chanter; mais on 
imite en chantant les cris et les plaintes; et comme 


CHA 133 
de toutes les imitations la plus intéressante est 
celle des passions humaines, de toutes les maniéres 
d’imiter, la plus agréable est le chant. 

Chant, appliqué plus particuliérement a notre 
musique, en est la partie mélodieuse; celle qui ré- 
sulte de la durée et de.la succession des sons; celle 
d’ou dépend toute lexpression, et a laquelle tout 
le reste est subordonné. ( Voyez Musique, MéLopie.) 
Les chants agréables frappent d’abord, ils se gra- 
vent facilement dans la mémoire; mais ils sont sou- 
vent l’écueil des compositeurs, parce qu/il ne faut 
que du savoir pour entasser des accords, et qu'il 
faut du talent pour imaginer de chants gracieux. Il 
y a dans chaque nation des tours de chant triviaux 
et usés, dans lesquels les. mauvais musiciens re- 
tombent sans cesse; il y en a de baroques, qu’on 
n’use jamais, parce quelepublic les rebute toujours. 
Inventer des chants nouveaux appartient a l’homme 
de génie; trouver de beaux chants appartient a 
Vhomme de gout. 

Enfin, dans son sens le plus resserré , chants 
se dit seulement de la musique vocale; et; dans 
celle qui est mélée de symphonie , on appelle 
parties de chant celles qui sont destinées pour les 
VOIX. 

CHanr amsBrosien. Sorte de plain - chant dont 
Vmvention est attribuée a saint Ambroise, arche- 
véque de Milan. ( Voyez Prain-cnanr. ) 

Cuant crécorien. Sorte de plain-chant dont l'in- 
vention est attribuée a saint Grégoire, pape, et 
qui a été substitué ou préféré dans la plupart des 
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églises au chant ambrosien. ( Voyez PLALN-CHANT. ) 

CHANT EN ISON, OU CHANT BGAL. On appelle ainsi 
un chant ou une psalmodie qui ne roule que sur 
deux sons, et ne forme par conséquent qu'un seul 
intervalle. Quelques ordres religieux n’ont dans 
leurs églises autre chant que le chant en ison. - 

_ Cmant sur Le tivee. Plain-chant ou contre-point 
a quatre parties, que les musiciens composent et 
chantent impromptu sur une seule : savoir, le livre 
de choeur qui est au lutrin; en sorte qu’excepté la 
partie notée, qu’on met ordinairement a la taille, 
les musiciens affectés aux trois autres parties n’ont 
que celle-la pour guide, et composent chacun la 
leur en chantant. 

Le chant sur le livre demande beaucoup. de 
science , Vhabitude et Voreille dans ceux qui l’exé- 
cutent, d@’autant plus qu’il n’est pas toujours aisé de 
rapporter les tons du plain-chant & ceux de notre 
musique. Cependant il y a des musiciens d’église 
si versés dans cette sorte de chant, quils y com- 
mencent et poursuivent méme des fugues, quand 
le sujet en peut comporter, sans confondre et 
croiser les parties, ni faire de faute dans l’har- 
monie. . 

CuanTERr, v. 2. C’est, dans l’acception la plus gé- 
nérale , former avec la voix des sons variés et ap- 
préciables. (Voyez Cianv.) Mais c'est plus commu- 
nément faire diverses inflexions de voix, sonores, 
agréables a Poreille, par des intervalles admis dans 
la musique et dans les regles de la modulation. 

On chante plus ou moins agréablement , a pro- 


‘ CHA 135 
portion qu’on a la voix plus ou moins agréable et 
sonore , loreille plus ou moins juste, l’organe plus 
ou moins flexible, le gout plus ou moins formé, et 
plus ou moins de pratique de l'art du chant. A quoi 
l'on doit ajouter, dans la musique imitative et théa- 
trale, le degré de sensibilité qui nous affecte plus 
ou moins des sentiments que nous avons a rendre. 
On a aussi plus ou moins de disposition a chanier 
selon le climat sous lequel on est né, et selon le 
plus ou moins d’accent de sa langue naturelle; car 
plus la langue est accentuée, et par conséquent 
mélodieuse et chantante, plus aussi ceux qui la 
parlent ont naturellement de facilité a chanter. 

On a fait un art du chant; Cest-a-dire que, des 
observations sur les voix qui chantaient le mieux , 
on a composé des regles pour faciliter et perfec- 
tionner lusage de ce don naturel. ( Voyez Mairre 
a cHaNTER.) Mais il reste bien des découvertes a 
faire sur la maniere la plus facile, la plus courte 
et la plus sure d’acquérir cet art. 

CuantereLte, 5. £ Celle des cordes du violon et 
des instruments semblables qui a le son le plus 
aigu. On dit @une symphonie qu'elle ne quitte pas 
la chanterelle , lorsqu’elle ne roule quentre les sons 
de cette corde et ceux qui lui sont les plus voi- 
sins, comme sont presque toutes les parties de 
violon des opéra de Lulli et des symphonies de 
son temps. 

CHANTEUR, musicien qui chante dans un concert. 

Cuantre, s. m. Ceux qui chantent au choeur dans 
les églises catholiques s’appellent chanires. On ne 
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dit point chanteur a Véglise , ni chantre dans un con- 
cert. ee 

Chez les réformés on appelle chantre celui qui 
entonne et soutient le chant des psaumes dans le 
temple; il est assis au-dessous de la chaire du mi- 
nistre sur le devant; sa fonction exige une voix 
trés-forte , capable de dominer sur celle de tout le 
peuple, et de se faire entendre jusqu’aux extrémi- 
tés du temple. Quoiqu’il n’y ait ni prosodie ni me- 
sure dans notre maniere de chanter les psaumes, 
et que le chant en soit si lent qu'il est facile a cha- 
cun de le suivre, il me semble qu'il serait néces- 
saire que le chantre marquat une sorte de mesure. 
La raison en est que le chantre se trouvant fort 
éloigné de certaines parties de l’église, et le son 
parcourant assez lentement ces grands intervalles, 
sa voix se fait 4 peine entendre aux extrémités , 
quil a déja pris un autre ton et commencé dau- 
tres notes; ce qui devient d’autant plus sensible 
en certains lieux, que le son arrivant encore beau- 
coup plus lentement d'une extrémité al’autre que du 
milieu ou est le chantre , 1a masse d’air qui remplit 
le temple se trouve partagée a la fois en divers sons 
fort discordants , qui enjambent sans cesse les uns 
sur les autres et choquent fortement une oreille 
exercée ; défaut que lorgue méme ne fait qu’aug- 
menter, parce qu’au lieu d’étre au milieu de Pédi- 
fice comme le chanire ,il ne donne le ton que dune 
extrémité, 

Or, le remede a cet inconvénient me parait tres- 
simple; car comme les rayons visuels se commu- 
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niquent a Pinstant de Pobjet a Poeil, ou du moins 
avec une vitesse incomparablement plus grande 
que celle avec laquelle le son se transmet du corps 
sonore aVoreille, il suffit de substituer l'un a Pautre 
pour avoir dans toute l’étendue du temple un chant 
bien simultané et parfaitement d’accord : il ne faut 
pour cela que placer le chantre, ou quelqu’un 
chargé de cette partie de sa fonction , de maniére 
qu'il soit a la vue de tout le monde, et qu’il se 
serve d'un baton de mesure dont le mouvement 
s’apercoive aisément de loin, comme, par exemple, 
un rouleau de papier; car alors, avec la précaution 
de prolonger asgez la premiere note pour que l’in- 
tonation en soit partout entendue avant qu'on pour- 
suive, tout le reste du chant marchera bien en- 
semble, et la discordance dont je parle disparaitra 
infailliblement. On pourrait méme, au lieu d’un 
homme, employer un chronometre dont le mou- 
vement serait encore plus égal dans une mesure si 
lente. 

Il résulterait de la deux autres avantages : l'un 
que, sans presque altérer le chant des psaumes, 
il serait aisé d’y introduire un peu de prosodie, et 
dy observer du moins les longues et les breves les 
plus sensibles; l’autre, que ce qu'il y a de mono- 
tonie et de langueur dans ce chant pourrait, se- 
lon la premiere intention de l’auteur , étre effacé 
par la basse et les autres parties, dont ’harmonie 
est certainement la plus majestueuse et la plus so- 
nore quil soit possible d’entendre. 

CHAPEAU, s..m. Trait demi -circulaire , dont on 
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couvre deux ou plusieurs notes, et qu’on appelle 
plus communément liaison. ( Voyez Liaison. ) 

Cuasse, s. f On donne ce nom a certains airs 
ou a certaines fanfares de cors ou d'autres instru- 
ments, qui réveillent, a ce qu’on dit, Vidée des 
tons que ces mémes cors donnent a la chasse. 

CHEVROTTER, V. 7. C'est, au lieu de battre nette- 
ment et alternativement du gosier les deux sons 
qui forment la cadence ou le trille (voyez ces mots), 
en battre un seul a coups précipités, comme plu- 
sieurs doubles-croches détachées et a l’unisson, ce 
qui se fait en forcant du poumon lair contre la 
glotte fermée, qui sert alors de soupape , en sorte 
quelle s’ouvre par secousses pour livrer passage a 
cet air, et se referme a chaque instant par une meé- 
canique semblable a celle du tremblant de I’ orgue. 
Le chevrottement est la désagréable ressource de 
ceux qui, n’ayant aucun trille, en cherchent l’imi- 
tation grossiere; mais l’oreille ne peut suppor- 
ter cette substitution , et un seul chevrottement au 
milieu du plus beau chant du monde suffit pour le 
rendre insupportable et ridicule. 

Currrrer. C’est écrire sur les notes de la basse 
des chiffres ou autres caracteres indiquant les ac- 
cords que ces notes doivent porter , pour servir de 
guide a l’accompagnateur. (Voyez Cuirrres, Ac- 
CORD. ) 

Cuirrres. Caracteres qu’on place au-dessus ou 
au-dessous des notes de la basse, pour indiquer les 
accords qu’elles doivent porter. Quoique parmi ces 
caracteres il y en ait plusieurs qui ne sont pas des 
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chiffres, on leur ena -généralement donné le nom, 
parce que cest la sorte de signes qui s y présente 
le plus fréquemment. 

‘Comme chaque accord est composé de plusieurs 
sons, sil avait fallu exprimer chacun de ces sons 
par un chiffre , on-aurait tellement multiplié et em- 
brouillé les chiffres, que ’accompagnateur n’aurait 
jamais eu le temps de les lire au moment de l’exé- 
cution. On s’est donc appliqué, autant qu’on a pu, 
a caractériser chaque accord: par un seul chiffre ; 
de sorte que ce chiffre peut suffire pour indiquer , 
relativement a la basse, lespéce de laccord, et 
par conséquent tous les sons qui doivent le com- 
poser. Il y a méme un accord qui se trouve chiffré 
en ne le chiffrant point; car, selon la précision des 
chiffres , toute note qui n’est point chiffrée , ou ne 
porte aucun accord, ou porte l'accord parfait. 

Le chiffre qui indique chaque accord est ordi- 
nairement celui qui répond au nom de l’accord : 
ainsi l'accord de seconde se chiffre 2; celui de sep- 
tieme 7; celui de sixte 6, etc. Il y a des accords qui 
portent un double nom, et qu’on exprime aussi par 
un double chiffre : tels sont les accords de sixte- 
quarte, de sixte-quinte, de septieme et sixte, ete. 
Quelquefois méme on en met trois, ce qui rentre 
dans Vinconvénient qu’on voulait éviter : mais 
comme la composition des chif/res est venue du 
temps et du hasard, plutot que d’une étude ré- 
fléchie, i n’est pas étonnant quill s’y trouve des 
fautes et des contradictions. 

Voici une table de tous les chiffres pratiqués dans 
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Yaccompagnement; sur quoil’on observera qu'il y 
a plusieurs accords qui se chiffrent diversement en 
différents pays, ou dans le méme pays par diffé- 
rents auteurs, ou quelquefois par le méme. Nous 
donnons toutes ces manieres, afin que chacun, pour 
chiffrer , puisse choisir celle qui lui paraitra la plus 
claire, et pour accompagner, rapporter chaque 
chiffre a Yaccord qui lui convient, selon la maniere 
de chiffrer de Pauteur. 
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TABLE GENERALE 


DE TOUS LES CHIFFRES DE L’ACCOMPAGNEMENT. 


Nora. On a ajouté une étoile a ceux qui sont plus usités en 
France aujourd’ hui. 


CHIFFRES. NOMS DES ACCORDS. 

foe ceh ereries Accord parfait. 
0 Sel neomapeees abe Idem. 
Bis sierneians Idem 
SE ie ieucle Idem 
: } vy Idem 
2 (aa aa Accord parfait, tierce mineure. 
0) J aaeaiee tas Idem. 

9) eee Idem 
> ; ie ghate ees Idem 
DS sites i, ile Accord parfait, tierce majeure. 
(ods WT Peres Idem. 

5c: ee ee Idem 
epee Idem 
# 
Sy eee ae Accord parfait, tierce naturelle. 
Be Un A alise Idem. 

RED ool ie cats Idem 
5 t aNaAanis dlaLges Idem. 
4 
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CHIFFRES. 


*6 
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. 
. 
© 


. 
. 
° 
° 


ee eee 


oe eee 


CHI 
NOMS DES ACCORDS. 


... Accord de sixte. 


Les différentes sixtes, dans cet accord, se marquent 
par un accident au chiffre, comme les tierces dans l’ac- 
cord parfait. ; 


..., Accord de sixte-quarte. 


.. Idem. 


... Accord de septiéme. 


».. idem: 


... Idem. 


~'.. Idem: 


.... Septiéme avec tierce majeure. 


... Avee tierce mineure. 


... Avec tierce naturelle. 


... Accord de septiéme mineure, 
sa » idem. 
... Accord de septiéme majeure. 
... Idem. 


...+ De septiéme naturelle. 


...Ldem. 


... Septiéme avec la quinte fausse. 


... Idem. 


. . Septiéme diminuée. 
... Idem. 


... Idem. 


° 
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CHIFFRES, NOMS DES ACCORDS. 
Z rt Beaute oe Septiéme diminuée. 
7by. 

‘ Hf Acree Idem 
by 
zt esa eee Idem 
by 
b zh fee Mea Idem 
7b 
35) a Idem 
3 
etc. 
Se eee Septiéme superflue, 
TREE shee, Idem. 
: a rere . Idem 
ZI 518 Parent Idem 
2 
7H 
P/'. 2 > eile Idem 
2 
#7 
; Peete Idem 
2 
etc. 4 
re Sapa eee Septiéme superflue avec sixte mineure, 
OS) ..Id 
b i ese em 
X7 
59 a ie a Idem 
2 
X9 
CS I eee Idem 
4 
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CHIFFRES. NOMS DES ACCORDS. 
. Rete s Septiéme et seconde, 
: hier SO at Grande sixte. 

Oe ee .... Idem. 
ence We ee, ee Fausse-quinte. 
S| ae eee Idem. 
PO ce oie s oc0 0% DOOD 
6 Idem 
bet costs 
6 
x Beate ak wes Idem ° 
sta daita a faa as Fausse-quinte et sixte majeure 
*X6 
& i ee Idem 
X6 
b 5 } A i ea Idem 
6O4Y 
: et eee Idem 
a . .. Petite sixte. 
6 
Rg ses Si Idem 
3 
NEWS Ahsan Idem 
GRAS SILI OP Idem. 
ts aN Idem majeure 
X6 
Gs ares Idem 
3 
‘> 4etG; 
a a Petite sixte superflue. 
X6 


‘ eee tn den, 
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CHIFFRES, NOMS DES ACCORDS, 
MP Si. Petite sixte superflue. 
X6 

| Re oY Idem, avec la quinte. 
x Bt Stel Idem 
6 . 
4 ms ag OA © Petite sixte, avec la quarte superflue. 
6 
eh. saan Idem 
3 
*X a Saree Idem 
x s Poets Idem 
eam E rer « Accord de seconde. 
: : icc ye Idem 
: ae ae Idem 
; 5 er eye Seconde et quinte. 
2 , 
; } BSW a8 sg Triton 
ot haan Idem 
9 Wao es Idem 
n BiG Base 50 Idem 
q 
6 
i seal Poel eet Idem 
2 
ee 
2 
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CHIFFRES 


ere ee eee 


ere eee 


eee ee ee 


CHI 
NOMS DES ACCORDS. 
Triton. 


Idem. 
Idem. 
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CHIFFRES. NOMS DES ACCORDS. 
i} eet a Quarte ou onziéme. 
; i Phd e bv gh Quarte et neuvieme, 
Ba Ee eee Septiéme et quarte. 
*X5....... Quinte superflue, 
i Gergen Idem. 
KR ‘Le Idem 
9 > 
X5 
of Sees Idem, 
f 7 
at pir? sf Quinte superflue et quarte, 
5X 
hb } S00) fd. Idem 
eA!  Ragsyelestes ie Septiéme et sixte. 
3h opt med eee ns Neuviéme et sixte. 


10. 


nN 
ee | 
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Quelques auteurs avaient introduit l'usage de 
couvrir d’un trait toutes les notes de la basse qui 
passaient sous un méme accord; c’est ainsi que les 
" jolies cantates de M. Clérambault sont chiffrées : 
mais cette invention était wop commode pour du- 
rer; elle montrait aussi trop clairement a Toeil 
toutes les syncopes d harmonie. Aujourd’ hui ,quand 
on soutient le méme accord sous quatre différentes 
notes de basse, ce sont quatre chiffres différents 
qu’on leur fait porter, de sorte que l’accompagna- 
teur, induit en erreur, se hate de chercher accord 
méme qu'il a sous-la main. Mais c’est la mode en 
France de charger les basses d’une confusion de 
chiffres inutiles: on chiffre tout, jusqu’aux accords 
les plus évidents, et celui qui met le plus de chi 
Jres croit étre le plus savant. Une basse ainsi heris- 
sée de chiffres triviaux rebute l’accompagnateur , 
et lui fait souvent négliger les chif/res nécessaires. 
L’auteur doit supposer, ce me semble, que Vac- 
compagnateur sait les éléments de ’accompagne- 
ment, quil sait placer une sixte sur une médiante, 
une fausse-quinte sur une note sensible, une sep- 
tieme sur une dominanie, etc. Il ne doit donc pas 
chiffrer des accords de cette évidence, 4 moins 
quwil ne faille annoncer un changement de ton. 
Les chif//res ne sont faits que pour déterminer le 
choix de l’harmonie dans les cas douteux, ou le 
choix des sons dans les accords qu’on ne doit pas 
remplir: du reste, cest tres-bien fait d’avoir des 
basses chiffrées exprés pour les écoliers. Il faut 
que les chiffres monirent a ceux-ci lapplication 
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des regles: pour les maitres, il suffit acaba les 
exceptions. 

_ M. Rameau, dans sa Dissertation sur les diffé- 
rentes ioraddes d’accompagnement, a trouvé un 
grand nombre de défauts dans les chi iffres établis. 
il a fait voir quils sont trop nombreux et pourtant 
insuffisants , obscurs , équivoques; qu’ils multi- 
plient inutilement les accords; et qwils n’en mon- 
trent en aucune maniere la liaison. . 

Tous ces défauts viennent d’avoir voulu rapporter 
les chiffres aux notes arbitraires de la basse-con- 
tinue, au lieu de les rapporter immédiatement a 
VPharmonie fondamentale. La basse-continue fait 
sans doute une partie de l’harmonie, mais elle n’en | 
fait pas le fondement; cette harmonie est indépen- 
dante des notes de cette basse, et elle a son, pro- 
gres déterminé, auquel la basse méme doit assu- 
jettir sa marche. En faisant dépendre les accords et 
les chiffres qui les annoncent des notes de la basse et 
de leurs différentes marches, on ne montre que des 
combinaisons de Pharmonie ; au lieu d’en montrer 
la basse, on multiplie a l’infini le petit nombre des 
accords fondamentaux, et lon force en quelque 
sorte l’accompagnateur de perdre de vue a chaque 
instant la véritable succession harmonique. 

Apres avoir fait de tres-bonnes observations sur 
la mécanique des doigts dans la pratique de l’ac- 
compagnement, M. Rameau propose de substituer 
a nos chiffres Vautres chiffres beaucoup plus sim- 
ples, qui rendent cet accompagnement tout-a-fait 
indépendant de la basse-continue; de sorte que, 
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sans égard a cette basse et méme sans la voir, on 
accompagnerait sur les chiffres seuls avec plus de 
précision qu’on ne peut faire par la méthode éta- 
blie avec le concours de la basse et des chif/res. 

Les chiffres inventés par M. Rameau indiquent 
deux choses: 1° Pharmonie fondamentale dans les 
accords parfaits, qui n’ont aucune succession né- 
cessaire, mais qui constatent toujours le ton; 2° la 
succession harmonique déterminée par la marche 
réguliere des doigts dans les accords dissonants. 

Tout cela se fait au moyen de sept chiffres seu- 
lement. I. Une lettre de la gamme indique le ton , 
la tonique et son accord: si l’on passe d’un accord 
parfait 4 un autre, on change de ton; c’est Paffaire 
@une nouvelle lettre. II. Pour passer de la tonique 
a un accord dissonant, M. Rameau n’admet que 
six manieres, a chacune desquelles il assigne un 
caractére particulier ; savoir : 

1. Un X pour Laccord sensible; pour la sep- 
tiéme diminuée, il suffit d’ajouter un bémol sous 
cet X. 

2. Un 2 pour Paccord de seconde sur la tonique. 

3. Un 7 pour son accord de septiéme. 

4. Cette abréviation aj. pour sa sixte ajoutée, 

5. Ces deux chiffres ; relatifs a cette tonique pour 
accord qu'il appelle de tierce-quarte, et qui revient 
a Paccord de neuviéme sur la seconde note. 

6. Enfin ce chiffre 4 pour Vaccord de quarte et 
quinte sur la dominante. 

TJ. Un accord dissonant est suivi d’un accord 
parfait ou d’un autre accord dissonant: dans le 
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premier cas, l'accord s’indique par une lettre; le 
second se rapporte A la mécanique des doigts. 
(Voyez Dorerer. ) C’est un doigt qui doit descendre 
diatoniquement, ou deux, ou ,trois. On indique 
cela par autant de points Pun sur l’autre, qu’il faut 
descendre de doigts. Les doigts qui doivent des- 
cendre par préférence sont indiqués par la méca- 
nique; les dieses ou bémols quils doivent faire 
sont connus par le ton ou substitués dans les chif 
Jres aux points correspondants; ou bien , dans le 
chromatique et l’enharmonique, on marque une 
petite ligne inclinée en descendant ou en montant 
depuis la igne d’une note connue, pour marquer 
qu'elle doit descendre ou monter d’un semi-ton. 
Ainsi tout est prévu, et ce petit nombre de signes 
suffit pour exprimer toute bonne harmonie pos- 
sible. 

On sent bien quil faut supposer ici que toute 
dissonance se sauve en descendant; car s'il y en 
avait qui se dussent sauver en montant, s'il y avait 
des marches de doigts ascendantes avis des ac- 
cords dissonants, les points de M. Rameau seraient 
insuffisants pour exprimer cela. 

Quelque simple que soit cette méthode, quelque 
favorable quelle paraisse pour la pratique, elle n’a 
point eu de cours: peut-étre a-t on cru que les chif- 
fres de M. Rameau ne corrigeaient un défaut que 
pour en substituer un autre; car s'il simplifie les 
signes, sil diminue le nombre des accords, non 
seulement il n’exprime point encore la véritable 
harmonie fondamentale, mais il rend de plus ces 
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signes tellement dépendants les uns des autres, que 
si lon vient 4 s’égarer ou 4 se distraire un instant, 
a prendre un doigt pour un autre, on est perdu 
sans ressource, les points ne signifient plus rien , 
plus de moyen de se remettre jusqu’a un nouvel 
accord parfait. Mais avec tant de raisons de préfé- 
rence, n’a-t-il point fallu d’autres objections en- 
core pour faire rejeter la méthode de M. Rameau? 
Elle. était nouvelle; elle était proposée par un 
homme supérieur en génie a tous ses rivaux: voila 
sa condamnation. 

Cuozur, s. m. Morceau d’harmonie complete a 
quatre parties ou plus, chanté a la fois par toutes 
les voix et joué par tout l’orchestre. On cherche 
dans les cheeurs un bruit agréable et harmonieux, 
qui charme et remplisse loreille. Un beau chocur 
est le chef-d’ceuvre dun commencant, et c’est par 
ce genre d’ouvrage qu'il se montre suffisamment 
instruit de toutes les régles de ’harmonie. Les 
Francais passent en France pour réussir mieux 
dans cette partie qu’aucune autre nation de )Eu- 
rope. . R 
Le cheeur, dans la musique francaise, s'appelle 
quelquefois grand-cheeur, par opposition au petit- 
choeur, qui est seulement composé de trois parties; 
savoir, deux dessus, et la haute-contre qui leur 
sert de basse. On fait de temps en temps entendre 
séparément ce petit-choeur, dont la douceur con- 
traste agréablement avec la bruyante harmonie du 
grand. 


On appelle encore petit-chaeur, a Vopéra de Paris, 
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un certain nombre des meilleurs instruments de 
chaque genre, qui forment comme un petit or- 
chestre particulier autour du clavecin et de celui 
qui bat la mesure. Ce petit-choeur est destiné pour 
les accompagnements qui demandent le plus de 
délicatesse et de précision. 

Il y a-des musiques a deux ou plusieurs choeurs 
qui se répondent et chantent quelquefois tous en- 
semble: on en peut voir un exemple dans lopéra 
de Jephté. Mais cette pluralité de choeurs simultanés, 
qui se pratique assez souvent en Italie, est peu 
usitée en France: on trouve qu'elle ne fait pas un 
bien grand effet, que la composition n’en est pas 
fort facile, et quil faut un trop grand nombre de 
musiciens pour l’exécuter. 

Crorion. Nome de la musique grecque, qui se 
chantait en l’honneur de la mere des dieux, et qui, 
dit-on, fut inventé par Olympe Phrygien. 

CuoristE, s. m. Chanteur non récitant, et qui 
ne chante que dans les choeurs. 

On appelle aussi choristes les chantres d’église 
qui chantent au choeur : Une antienne a deux cho- 
risteS. 

Quelques musiciens étrangers donnent encore 
le nom de choriste 4 un petit instrument destiné a 
donner le ton pour accorder les autres. (Voyez 
Tow. ) 

'  Cuorus. Faire chorus, c'est répéter en choeur a 
Punisson ce qui vient d’étre chanté a voix seule. 

Curesrs ou Curesis. Une des parties de l’an- 

cienne_mélopée qui apprend au compositeur a 
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mettre un tel arrangement dans la suite diatonique 
des sons, qu'il en résulte une bonne modulation 
et une mélodie agréable. Cette partie s’applique a 
différentes succe$sions de sons, appelées par les 
anciens agoge, euthia, anacamptos. (Voyez TmaDe.) 

CHROMATIQUE, adj. pris quelquefois substantive- 
ment. Genre de musique qui procede par plusieurs 
semi-tons consécutifs. Ce mot vient du grec Xpapue, 
qui signifie couleur, soit parce que les Grecs mar- 
quaient ce genre par des caracteres rouges ou di- 
versement colorés; soit, disent les auteurs, parce 
que le genre chromatique est moyen entre les deux 
autres, comme la couleur est moyenne entre le 
blanc et le noir; -ou, selon d’autres, parce que ce 
genre varie et embellit le diatonique par ses semi- 
tons, qui font dans la musique le méme effet que 
la variété des couleurs fait dans Ja peinture. 

Boéce attribue a Timothée de Milet l'invention 
du genre chromatique ; mais Athénée la donne a 
Epigonus. 

Aristoxéne divise ce genre en trois espéces , qu'il 
appelle molle, hémiolion et tonicum, dont on trou- 
vera les rapports (Pl. M, fig. 5. n° A), le tétra- 
corde étant supposé divisé en 60 parties égales. 

Ptolomée ne divise ce méme genre qu’en deux 
especes, molle ou anticum , qui procéde par de plus 
petits intervalles, et ztersum, dont les intervalles 
sont plus grands. (Méme figure, n° B.) | 
_ Aujourd’hui le genre chromatique consiste 4 don- 
ner une telle marche a la basse-fondamentale , que 
les parties de ’harmonie, ou du moins quel ques- 
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unes, sanlabisas procéder par semi-tons tant en 
montant. qu’ en descendant, ce qui se trouve plus 
fréquemment dans le ends mineur, a cause des 
altérations auxquelles la sixiéme et la septieme 
notes y sont sujettes par la nature méme du mode. 

Les semi-tons successifs pratiqués dans le chro- 
matique ne sont pas tous du méme genre, mais 
presque alternativement mineurs et majeurs, c’est- 
d-dire chromatiques et diatoniques: car Vintervalle 
dun fon mineur contient un semi-ton mineur ou 
chromatique, et un semi-ton majeur ou diatonique, 
mesure que le tempérament rend commune a tous 
les tons; de sorte qu’on ne peut procéder par deux 
semi-tons mineurs conjoints et successifs sans en- 
trer dans Penharmonique; mais deux semi- tons 
majeurs se‘suivent deux fois dans l’ordre chroma- 
tique de la gamme. 

La route élémentaire de la basse- findaniouale 
pour engendrer le chromatique ascendant est de 
descendre de tierce et remonter de quarte alter- 
nativement, tous les accords portant la tierce ma- 
jeure. Si la basse-fondamentale procéde de domi- 
nante en dominante par des cadences. parfaites 
évitées, elle engendre le chromatique descendant. 
Pour produire a la fois ’'un et Pautre, on entrelace 
la cadence parfaite et linterrompue, en les évitant. 

Comme a chaque note on change de ton dans le 
chromatique, il faut borner et régler ces successions 
de peur de s’égarer. On se souviendra pour cela que 
Pespace le plus convenable pour les mouvements 
chromatigques est entre la dominante et la toniqte 
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en montant, et entre la tonique et la dominante en 
descendant. Dans le mode majeur on peut encore 
descendre chromatiquement de la dominante sur 
la seconde note. Ge passage est fort commun en 
Italie, et, malgré sa beauté, commence a l’étre un 
peu trop parmi nous. 

Le genre chromatigue est admirable pour expri- 
mer la douleur et l’affliction; ses sons renforcés en 
montant arrachent l’ame. Il n’est pas moins éner- 
gique en descendant; on croit alors entendre de 
vrais gémissements. Chargé de son harmonie, ce 
méme genre devient propre a tout, mais son rem- 
plissage, en étouffant le chant, lui ote une partie 
de son‘expression; et cest alors au caractére du 
mouvement a lui rendre ce dont le prive la pléni- 
tude de son harmonie. Au reste, plus ce genre a 
dénergie, moins il doit étre prodigué: semblable 
aces mets délicats dont ’abondance dégoute bien- 
tot, autant il charme sobrement ménagé , autant 
devient-il rebutant quand on le prodigue. 

Cnronomirre, s. m. Nom générique des instru- 
ments qui servent a mesurer le temps. Ce mot est 
composé de xpéves, temps, et de pérpov, mesure. 

On dit, en ce sens, que les montres, les hor- 
loges, sont des chronométres. . 

[ly anéanmoins quelques instruments qu’on a 
appelés en particulier chronometres, et nommé- 
ment un que M. Sauveur décrit dans ses Principes 
acoustique: c était un pendule particulier quil 
destinait 4 déterminer exactement les mouvements 
en musique. L’Affilard, dans ses Principes dédiés 
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aux dames religieuses, avait mis 4 la téte de tous 
les airs des chiffres qui exprimaient le nombre des 
vibrations de ce pendule pendant la durée de cha- 
que mesure. ' 

il y a une trentaine d’années qu on vit paraitre 
le projet d’un instrument semblable, sous le nom 
de métrometre, qui battait la mesure tout seul; 
mais il n’a réussi ni dans un temps ni dans l’autre. 
Plusieurs. prétendent cependant qu'il serait fort 4 
souhaiter qu’on eut un tel instrument pour fixer 
avec précision le temps de chaque mesure dans une 
piece de musique : on ¢onserverait par ce moyen 
plus facilement le vrai mouvement des airs, sans 
lequel ils perdent leur caractére, et ‘qu’on ne peut 
connaitre apres la mort des auteurs que par une 
espéce de tradition , fort sujette a s’éteindre ou a 
s’altérer. On se: plaint déja que nous avons oublié 
lés mouvements d’un grand nombre d’airs , et il est 
4 croire qu’on les a ralentis tous. Si lon ett pris la 
précaution dont j je parle, et a laquelle on ne voit 
pas d’inconvénient, on aurait aujourd'hui le plaisir 
d’entendre ces mémes airs tels i Yauteur les fai- 
sait exécuter. 

A cela les connaisseurs en musique ne demeu- 
rent pas sans réponse. Ils objecteront, dit M. Di- 
derot (Mémoires sur differents sujets de mathéma- 
tiques), contre tout chronometre en général, qu'il 
n’y a peut-étre pas dans un air deux mesures qui 
soient exactement de la méme durée, deux choses 
contribuant nécessairement a ralentir les unes et 
a précipiter les autres, le gout et ’harmonie dans 
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les piéces 4 plusieurs parties, le gout et le pressen- 
timent de ’harmonie dans les solo. Un musicien 
qui sait son art n’a pas joué quatre mesures d’un 
air qu'il en saisit le caractere, et qu'il s’y aban- 
donne; il n’y a que le plaisir de Pharmonie qui le 
suspende. Il veut ici que les accords soient frap- 
pés, la quils soient dérobés ; cest-a-dire qwil chante 
ou joue plus ou moins lentement dune mesure a 
Yautre,et méme d’un temps et d’un one de temps 
a celui qui le suit. 

A la vérité cette objection, me est d’une grande 
force pour la musique francaise, n’en aurait aucune 
pour Vitalienne, soumise irrémissiblement a la plus 
exacte mesure: rien méme ne montre mieux l’op- 
position parfaite de ces deux musiques, puisque ce 
qui est beauté dans Pune serait dans l'autre le plus 
grand défaut. Sila musiqueitalienne tire son énergie 
de cet asservissement a la rigueur de la mesure, la 
la francaise cherche la sienne a maitriser a son gré 
cette meme mesure, a la presser, a la ralentir, 
selon que l’exige le gout du chant ou le degré de 
flexibilité des organes du chanteur. 

Mais quand on admettrait lutilité d’un chrono- 
metre, il faut toujours, continue M. Diderot, com- 
mencer par rejeter tous ceux qu’on a proposés jus- 
qu’a présent, parce qu’on ya fait du musicien et du 
chronometre deux machines distinctes, dont lune 
ne peut jamais bien assujettir lautre : cela n’a pres- 
que pas besoin d’étre prouvé;il n’est pas possible 
que le musicien ait pendant toute sa piece l’ceil au 
mouvement, et l’oreille au bruit du pendule; et, 
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sil s’oublie un instant, adieu le frein qu’on a pré- 
tendu lui donner.. aie 

Jajouterai que, quelque instrument quon put 
trouver pour régler la durée de la mesure, il serait 
impossible, quand méme l’exécution en serait de 
la derniere facilité, qu'il etit.jamais lieu dans Ja 
pratique. Les musiciens, gens confiants, et faisant, 
comme bien d’autres, de leur propre gout la régle 
du bon, ne l’adopteraient jamais; ils laisseraient 
le chronometre , et ne s’en rapporteraient qu’a eux 
du.vrai caractere et du vrai mouvement des airs. 
Ainsi le seul bon chronometre que Yon puisse avoir, 
cest un habile musicien qui ait du gotit, qui ait 
bien lu la musique qu'il doit faire exécuter, et qui 
sache en battre la mesure. Machine pour machine, 
il vaut mieux sen tenir:a celle-ci. 

Circonvo.ution,s./. Terme de plain-chant. C’est 
une sorte de périélese qui se fait en insérant entre 
la pénultiéme et la dernicre note de lintonation 
dune piece de chant trois autres notes ; savoir, une— 
au-dessus, et. deux au-dessous de la derniere note, 
lesquelles se lient avec elle, et forment un contour 
de tierce avant que d’y arriver; comme si vous avez 
ces trois notes, mi, fa, mi, pour terminer l’into- 
nation, vous y interpolerez par circonvolution ces 
trois autres, /@, re, re, et-vous aurez alors votre 
intonation terminée de cette sorte, mi, fa, fa, re, 
re, mi, etc. (Voyez PERImLEsE. ) 

Crrmaristigue, s./. Genre de musique et de poé- 
sie approprié a laccompagnement de la cithare. 
Ce genre, dont Amphion, fils de Jupiter et d’An- 


160 CLA 
tiope, fut linventeur, prit sig le nom de ly- 
rique. 

Cravirr, s. m. Portée générale ou somme des 
sons de tout le systeme qui résulte de la position 
relative des trois clefs. Cette position donne une 
étendue de douze lignes, et par conséquent de 
vingt - quatre degrés, ou de trois ‘octaves et une 
quarte. Tout ce qui excede en haut ou en bas cet 
espace ne peut se noter qu’a l'aide dune ou plu- 
sieurs lignes postiches ou accidentelles , ajoutées 
aux cing qui composent la portée d’une clef. Voyez 
(Pl. A, fog. 5.) Pétendue générale du clavier. 

Les notes ou touches diatoniques du clavier, les- 
quelles sont toujours constantes, s’expriment par 
des lettres. delalphabet, a la différence des notes 
de la gamme, qui, étant mobiles et relatives a la 
modulation, portent des noms qui expriment ces 
rapports. (Voyez Gamme et SorFier. ) 

Chaque octave du clavier comprend treize sons ; 
sept diatoniques et cing chromatiques, représentés 
sur le clavier instrumental par autant de touches. 
(Voyez Pl. 1., fig. 1.) Autrefois:ces treize touches 
répondaient.& quinze cordes; savoir, une de plus 
entre le re diese et le mi naturel, l'autre entre le sol 
diese et le 7a; et ces deux cordes qui formaient des 
intervalles enharmoniques, et qu’on faisait sonner 
a volonté au moyen de deux touches brisées, furent 
regardées alors comme la perfection du systeme; 
mais en vertu de nos régles de modulation, ces 
deux ont été retranchées, parce qu il en aurait fallu 
mettre partout. (Voyez Crer, Porrér. ) 
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Cur, s../: Caractére de musique qui se met au 
commencement (une portée, pour déterminer le 
degré d’élévation de cette portée dans Je clavier 
général , et indiquer les noms de toutes les notes 
quelle contient dans la ligne de cette clef, . 

Anciennement on appelait c/e/s les lettres par 
lesquelles on désignait les sons de la gamme. Ainsi 
la lettre A était la clef de la note la; C, la clef Put; 
E, la clef de mi, etc. A mesure que le systeme s’é- 
tendit, on sentit ’embarras et linutilité de cette 
multitude de clefs. Gui d’Arezzo , qui les avait in- 
ventées, marquait une lettre ou clef au commen- 
cement de chacune des lignes de la portée; car il 
ne placait point encore de notes dans les espaces. 
Dans la suite on ne marqua plus qu’une des sept 
clefs au commencement @une des lignes seulement, 
celle-la suffisant pour fixer la position de toutes 
les autres selon Pordre naturel. Enfin, de ces sept 
lignes ou c/e/s , on en choisit quatre qu’on nomma 
claves signatee ou clefs marquées, parce qu’on se 
contentait d’en marquer une sur une des lignes, 
pour donner l’intelligence de toutes les autres; en- 
core en retrancha-t-on bientOt une des quatre, sa- 
voir, le gamma, dont on s’était servi pour dé sree? 
le sol Ven bas, c "est-a-dire ’hipoproslambanomene 
ajoutée au systeme des Grecs. 

En effet Kircher prétend que si l’on est au fait 
des anciennes écritures, et qu’on examine bien la 
figure de nos cle/s, on trouvera qu’elles se rappor- 
tent chacune a la lettre un peu dé figurée de la 
note quelle représente. Ainsi la clef de sol était 

i. SAL. II 
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originairement un G, la clef Vut un CG, et la clef 
de fa une F. 

Nous avons donc trois cle/s a la quinte l'une de 
Vautre: la clef @F ut fa, ou de fa, qui est la plus 
basse; la clef ut ou de C sol ut, qui est une quinte 
au-dessus de la premiere; et la clef de sol ou de 
G re sol, qui est une quinte au-dessus de celle du, 
dans l’ordre marqué Pl. A, fg. 5. Sur quoi lon 
doit remarquer que, par un reste de l’ancien usage, 
la clef se pose toujours sur une ligne et jamais 
dans un espace. On doit savoir aussi que la clef de 

Ja se fait de trois maniéres différentes : Pune dans 
la musique imprimée; une autre dans la musique 
écrite ou gravée, et la derniére dans le plain-chant. 
Voyez ces trois figures. (Planche M, figure 8.) 

En ajoutant quatre lignes au-dessus de la clef de 
sol, et trois lignes au-dessous de la clef de fa, ce 
qui donne de part et d’autre la plus grande éten- 
due de lignes stables, on voit que le systéme total 
des notes, qu’on peut placer sur les degrés relatifs a 
ces clefs, se monte a vingt-quatre, c’est-d-dire trois 
octaves et une quarte, depuis le /a qui se trouve 
au-dessous de la premiere ligne, jusqu’au si qui se 
trouve au-dessus de la derniere, et tout cela forme 
ensemble ce qu'on appelle le clavier général; par 
ou l’on peut juger que cette étendue a fait long- 
temps celle du systéme. Aujourd’hui qu il acquiert 
sans cesse de nouveaux degrés, tant a Yaigu qu’au 
grave, on marque ces degrés sur des lignes pos- 
tiches, qu’on ajoute en haut ou en bas selon le 
besoin. | 
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Au lieu de joindre ensemble toutes les lignes , 
comme j'ai fait (Pl. A, fag. 5. ) pour marquer le 
rapport des cle/s, on les sépare de cing en cinq, 
parce que c’est a peu pres aux degrés compris dans 
dans cet espace qu’est bornée l’étendue dune voix 
commune. Cette collection de cing lignes s’appelle 
portée, et Yon y met une clef pour détenmlaey Je 
nom des notes, le lieu des semi-tons, et montrer 
quelle place la portee eae dans le daviet 

De quelque maniére qu’on prenne dans le cla- 
vier cing lignes consécutives, on y trouve une clef 
comprise, et quelquefois deux ; auquel cas on en re- 
tranche une comme inutile. L’usage a méme pre- 
scrit celle des deux qu'il faut retrancher, et celle 
qu’il faut poser; ce qui a fixé aussi le nombre des 
positions assignées a chaque cle/- 

Si je fais une portée des cing premieres lignes 
du clavier, en commencant par le bas, j’y trouve 
la clef de fa sur la quatrieme ligne : voila donc 
une position de clef, et cette position appartient 
évidemment aux notes les plus graves; aussi ést- 
elle celle de la clef de basse. | 

Si je veux gagner une tierce dans le haut, il faut 
ajouter une ligne au-dessus; il en faut donc retran- 
cher une au-dessous, autrement la portée aurait 
plus de cing lignes. Alors la clef de fa se trouve 
transportée de la quatrieme ligne a la troisiéme, 
et la clef @ut se trouve aussi sur la cinquieme; 
mais comme deux c/e/s sont inutiles, on retranche 
ici celle dwt. On voit que la portée de cette clef 
est d'une tierce plus élevée que la précédente. 

ra or 
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En abandonnant encore une ligne en bas pour 

en. gagner une en haut, on a une troisieme portée 
ou la clef de fa se trouverait sur la deuxieme ligne, 
et celle @ut sur la quatriéme. Ici Pon abandonne 
la clef de fa, et Yon prend celle dut. On a encore 
gagné une tierce a Paigu, et on l’a perdue au 
grave. ; 
En continuant ainsi de ligne en ligne, on passe 
successivement par quatre positions différentes de 
la clef Put. Arrivant a celle de sol, on la trouve po- 
sée sur la deuxiéme ligne, et puis sur la premiere; 
cette position embrasse les cing plus hautes lignes, 
et donne le diapason le plus aigu que l’on puisse 
établir par les cle/s. 

On nt voir (Pl. A, fig. 6.) cette succession 
des clefs du grave a l’aigu; ce qui fait en tout huit 
portées, cle/s ou positions. de cle/s différentes. 

De quelque caractére que puisse étre une voix 
ou un instrument, pourvu que son étendue n’ex- 
céde pas a l'aigu ou au grave celle du clavier gé- 
néral, on peut dans ce nombre lui trouver une 
portée et une clef‘convenables, et il y ena en effet 
de déterminées pour toutes les parties de la mu- 
sique. (Voyez Parties.) Si ’étendue dune partie 
est fort grande, que le nombre de lignes qwil fau- 
drait ajouter au-dessus ou au-dessous devienne in- 
commode, alors on change la clef dans le courant 
de lair. On voit clairement par la figure quelle 
clef il faudrait prendre pour élever.ou baisser la 
portée, de quelque clef qu’elle soit armée actuel- 
lement, — 
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On voit aussi que pour rapporter une clefa l'autre 
il faut les rapporter toutes deux sur le clavier gé- 
néral, au moyen duquel on voit ce que chaque note 
de Tune des: cle/s'est'a Pégard de Vautre:Cest par 
cet exercice réitéré qu’on prend Vhabitude de lire 
aisément les partitions. 

Ilsuit de cette mécanique qu’on Beit placer telle 
note qu’on voudra de la gamme sur une ligne ou 
sur un espace quelconque de la portée, puisqu’on 
a le choix de huit différentes positions, nombre 
des notes de loctave. Ainsi l’on pourrait noter un 
air entier sur la méme ligne, en changeant la clef 
a chaque degré. La Ggtire 7 montre par la suite 
des cle/s la suite des notes re, fa, la, ut,.mi, sol, 
st, re, montant de tierce en tierce, et toutes pla- 
cées sur la méme ligne. La figure sativa 8 repré- 
sente sur la suite des mémes cle/s la note ut, qui 
parait descendre de tierce en tierce sur toutes les 
lignes de la portée et au-dela, et qui cependant, 
au moyen des changements de clef, garde toujours 
Vunisson. C’est sur des exemples semblables qu’on 
doit s’exercer pour connaitre au premier coup d’ceil 
le jeu de toutes les.cle/s. 

Il y a deux de leurs positions, savoir, la clef de 
sol‘sur la premiere ligne, et la clef de fa sur la 
troisieme, dont P'usage parait s’abolir de jour-en 
jour. La premiére peut sembler moins nécessaire , 
puisqu’elle ne rend qu'une position toute sem- 
blable a celle de fz sur la quatrieme ligne, dont 
elle différe pourtant de deux octaves. Pour la clef 
de fa, il est évident qu’en V’otant tout-a-fait de la 
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trdisiéme ligne, on n’aura plus de position équiva- 
Jente, et que la composition du clavier, qui est com- 
plete auj jourd’hui, deviendra par la défectueuse. 

Cier TRANspOsEE. On appelle ainsi toute clef ar- 
mée de diéses ou de bémols. Ges signes y servent 
4 changer le lieu des deux semi-tons de loctave, 
comme je lai expliqué au mot bémol, et a établir 
Yordre naturel de la. gamme sur,quelque degré de 
échelle qu’on veuille choisir. | 

La nécessité de ces altérations nait de la signi: 
tude des modes dans tous les tons; car comme il 
n’y a quune formule pour le mode majeur, il faut 
que tous les degrés de ce mode se trouvent or- 
donnés de la méme facon sur leur tonique; ce qui 
ne peut se faire qua: l'aide des diéses ou des bé- 
mols. Il en est de méme du mode mineur; mais, 
comme la méme combinaison qui donne la for- 
mule pour un ton majeur la donne aussi pour un 
ton mineur sur une autre tonique ( voyez MopgE), 
il s’ensuit que pour les vingt-quatre modes il suf- 
fit de douze combinaisons; or, si avec la gamme 
naturelle on compte six modifications par dieses, 
et cing par bémols, ou six par bémols, et cing par 
diéses, on trouvera ces douze combinaisons aux- 
quelles se bornent toutes les variétés possibles de 
tons et de modes dans le systeme établi. bf 

Jexplique aux mots. diese et bémol Yordre selon 
lequel ils doivent étre placés a la clef: Mais pour 
transposer tout d’un coup la clef convenablement 
& un ton ou mode quelconque, voici une formule: 
générale, trouvée par M. de Boisgelou, conseiller 
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au Grand-Conseil , et qu’il a bien Voulu; me com- 
muniquer. 

Prenant lu naturel pour terme de comparaison , 
nous appellerons intervalles mineurs la quarte ut 
Ja, et tous les intervalles du méme wt a une note 
bémolisée quelconque; tout autre intervalle est 
majeur. Remarquez qu’on ne doit pas prendre par 
diése la note supérieure d’un. intervalle majeur, 
parce qu’alors on ferait un intervalle superflu : 
mais il faut chercher la méme chose par bémol, ce 
qui donnera un intervalle mineur. Ainsi l’on ne 
composera pas en /a diése, parce que la sixte ué Ia, 
étant majeure naturellement, deviendrait superflue 
par ce diése; mais on prendra la note si bémol , qui 
donne la méme touche par un interyalle mineur ; 
ce qui rentre dans la régle. 

On trouvera (P/. N, fig. 5.) une table des stone 
sons de l’octave divisée par intervalles majeurs et 
mineurs, sur laquelle on transposera la clef de la 
manieére suivante, selon le ton et le mode ou l’on 
veut composer. 

Ayant pris une de ces douze notes pour tonique 
ou fondamentale , il faut voir d’abord si l'intervalle 
quelle fait avec w¢ est majeur ou mineur:s’il est 
majeur, il faut des diéses; s'il est mineur, il faut 
des bémols. Si cette note est Put lui-méme, linter- 
valle est nul, et il ne faut ni bémol ni diése. 

Pour, déterminer a présent combien il fant de 

‘dieses ou bémols, soit a le nombre qui exprime 
Yintervalle d’ué a la note en question. La: formule 


par diese sera *—— 1! * 7 et le reste donnera le 
i 
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nombre des dieses qu'il faut mettre a la clef: La 


formule par bémols sera *—* * _°: et le reste sera 


le nombre des bémols.qu’il ‘ae mettre a la clef. 

Je veux , par exemple, composer en /a, mode ma- 
jeur. Je vois d’abord qu'il faut des diéses, parce 
que /a fait un intervalle majeur avec.wé. L ’intervalle 
est une sixte dont le nombre est.6; j’en retranche 
1; je multiplie le reste5 par2, et du produit 10 re- 
jetant 7 autant defois qu'il se peut, j’ai le reste 3, 
qui marque le nombre de diéses dont il faut armer 
la clef pour le ton majeur de Ja. 

Que si je veux prendre fa, mode majeur, je vois, 
par la table, que Vintervalle.est mineur, et quil faut 
par conséquent. des bémols. Je retranche donc 1 
du nombre 4.de Vintervalle; je multiplie par 5 le 
reste 3, et du produit 15 rejetant 7 autant de fois 
qu'il se peut, jai 1 de reste: c’est un bémol qu'il 
faut mettre a la clef. 

On voit par la que le nombre des dieses ou ae 
bémols de la clefne peut jamais passer six , puis- 
quils doivent étre le reste d’une division par sept. 

Pour les tons mineurs il faut appliquer la méme 
formule des tons majeurs , non sur la tonique , mais 
sur la note qui est une tierce mineure au-dessus de 
cette méme tonique sur sa médiante. 

Ainsi, pour composer en si, mode mineur, je 
transposerai la clef comme: pour le ton majeur de 
re. Pour fa, diese mineur , je la transposerai comme 
pour da majeur, etc. 

Les musiciens ne déterminent les transpositions 
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qu’a force de pratique, ou en tatonnant; mais la 
regle que je donne est démontrée générale et sans 
exception. E 

Comarcuios. Sorte de nome pour les fliites dans 
ancienne musique des Grecs. 

Comma, s. 7, Petit intervalle qui se trouve dans 
quelques cas entre deux sons produits sous le méme 
nom par des progressions différentes. 

On distingue trois espéces de comma. 1° Le mi- 
neur, dont la raison est de 2025 & 2048; ce qui est 
la quantité dont le si diése , quatriéme quinte de sol 
diése, pris comme tierce majeure de mi, est surpassé 
par Put naturel qui lui correspond. Ce comma est la 
différence du semi-ton majeur au semi-ton moyen. 

2° Le comma majeur est celui qui se trouve entre 
le mi produit par la progression triple comme qua- 
trieme quinte, en commencant par uz, et le méme 
mi, ousa réplique, considéré comme tierce majeure 
de ce méme wt. La raison en est de 80 4 81. C’est 
le comma ordinaire, et il est la différence du ton 
majeur au ton mineur. 

3° Enfin le comma maxime, qu’on appelle comma 
de Pythagore, ason rapport de 524288 a 531441, 
et il est Pexcés du sz diese, produit par la progres- 
sion triple comme douziéme quinte de l’ut sur le 
meme wt élevé par ses octaves au degré correspon- 
dant. | 

Les musiciens entendent par comma la huitieme 
ou la neuvieme partie d’un ton, la moitié de ce 
quiils appellent un quart de ton. Mais on peut as- 
surer quils ne savent ce quils veulent dire en s’ex- 
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primant ainsi, puisque, pour des oreilles comme 
les ndtres, un si petit intervalle n’est appréciable 
que par le calcul. (Voyez InTERvALte. ) 

_Compair, adj. corrélatif de lui-méme. Les tons com- 
pairs, dans le plain-chant, sont Pauthente, et le 
plagal qui lui correspond. ‘Ainsi le premier ton est 
compair avec le second, le troisieme avec le qua- 
trieme, et ainsi de suite: chaque ton: pair est com- 
par avec l'impair qui le précéde. ( Voyez esse DE 
L'EGLISE. ) 

_Compiémenr d’un intervalle est la quantité qui 
lui manque pour arriver a l’octave : ainsi la seconde 
et la septieme, la tierce et la sixte, la quarte et 
la quinte, sont complements Yune de Pautre. Quand 
il n’est question que d’un intervalle, complément 
et renversement sont la méme chose. Quant aux 
espéces, le juste est complément du juste, le ma- 
jeur du mineur, le syperflu du diminué, et récipro- 
quement. ( Voyez InTERVALLE. ) 

-Composk , adj. Ce mot a trois sens en musique; 
deux par rapport auxintervalles, etun par rapport 
a la mesure. +, 

I. Tout intervalle qui passe Vétondue de Voctave 
est un intervalle composé , parce qu’en retranchant 
Voctave on simplifie Yintervalle sans le changer. 
Ainsi la neuvieme, la dixieme, la douziéme, sont 
des intervalles composés : le premier, de la seconde 
et de Poctave; le deuxieme, de la tierce et de l’oc- 
tave; le troisieme, de la quinte et de loctave, etc: 

II, Tout intervalle qu'on peut diviser musicale- 
ment en deux intervalles peut encore étre considéré 
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comme composé. Ainsila quinte est composée de deux 
tierces, la tierce de deux secondes, la seconde ma- 
jeure de deux semi-tons; mais le semi-tonn’est point 
compose, parce qu’on ne peut plus le diviser ni sur 
le clavier ni par notes. C’est le sens du discours qui, 
des deux précédentes acceptions, doit déterminer 
celle selon laquelle. un intervalle ‘est dit: composé. 
TH. On appelle mesures composees toutes celles qui 
sont désignées par deux chiffres. (Voyez Mrsure.) 
Composer, v. a. Inventer dela musique nonvelle, 
selon les reeled de l'art. . 
Coucaeiaan! s. m. Celuis ‘qui compose de la mu- 
sique ou qui sait ‘les regles de la composition. Voyez 
au mot Composition l’exposé des connaissances né- 
cessaires pour savoir composer. Ce n’est pas encore 
assez pour former un. vrai ‘compositeur : toute la 
science possible ne suffit point sans le génie qui la 
met en ceuvre. Quelque effort que l’on puisse faire, 
quelque acquis que I’on puisse avoir, il faut étre 
né pour cet art; autrement on n’y fera jamais rien 
que de médiocre. Il-en est du compositeur comme 
du poete: sila nature en naissant ne |’a formé tel; 
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S’il n’a recu du ciel Pintluence secrete, 
Pour lui Phébus est sourd , et Pégase est rétif. 


Ce que jentends par génie n’est point ce gout bi- 
zarre et capricieux qui seme partout le baroque et 
le difficile, quine sait orner l’harmonie qu’a force 
de dissonances, de contrastes et de bruit;-c’est ce 
feu intérieur qui brile, qui tourmente le composi- 
‘eur malgré lui, qui lui inspire incessamment des 
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chants nouveaux et toujours agréables , des expres- 
sions vives, naturelles, et qui vont au coeur; une 
harmonie pure , touchante , majestueuse, qui ren- 
force et pare le chant sans l’étouffer. C’est ce divin 
guide quia conduit Corelli, Vinci, Perez, Rinaldo, 

_Jomelli, Durante , plus savant .qu’eux tous , dans le 
sanctuaire de ’harmonie; Lec , Pergolése, Hasse, 
Terradéglias , Galuppi, dans celui du bon gout et 
de l’expression. 

Composition, s.f: C’est Vart d’inventer et we écrire 
des chants, de les accompagner d’une harmonie 
convenable, de faire, en un mot, une piéce com- 
plete de musique avec toutes ses parties. 

La connaissance de ’harmonie et de ses régles 
est le fondement de la composition. Sans doute, il 
faut savoir remplir des accords, préparer, sauver 
des dissonances, trouver des basses-fondamentales , 
et posséder toutes les autres petites connaissances 
élémentaires; mais avec les seules regles de l’har- 
monie, on n’est pas plus pres de savoir la compo- 
sition quon ne Vest d’étre un orateur. avec celles 
de la grammaire. Je ne dirai point qu'il faut, outre 
cela, bien connaitre la portée et le caractere des 
voix et des instruments, les chants qui sont de fa- 
cile ou difficile exécution , ce qui fait de Peffet et 
ce qui.n’en fait pas; sentir le caractere des diffé- 
rentes mesures, celui des différentes modulations, 
pour appliquer toujours lune et autre a propos; 

~savoir toutes les regles particuliéres établies par 
convention, par golit, par caprice, ou par pédan- 
terie , comme les fugues, les imitations, les sujets 
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contraints, etc. Toutes ces choses ne sont encore 
que des préparatifs 4 la composition : mais il faut 
trouver en soi-méme la source des beaux chants , 
de la grande harmonie, les tableaux , expression; 
étre enfin capable de saisir ou de former l’ordon- 
nance de tout un ouvrage, d’en suivre les conve- 
nances de toute espece, et de se remplir de l’es- 
prit du poéte, sans s'amuser a courir apres les mots. 
C’est avec raison que nos musiciens ont donné le 
nom de paroles aux poemes qu’ils mettent en chant. 
On voit bien, par leur maniére de les rendre, que 
ce ne sont-en effet pour eux que des paroles. Il 
sembles surtout depuis quelques années , que les 
regles des accords aient fait oublier ou négliger 
toutes les autres, et que Pharmonie n’ait acquis 
plus de facilité qu’aux dépens de Part en général. 
Tous nos artistes savent le remplissage ,.a peine en 
avons-nous qui sachent la composition. 

Au reste, quoique les régles fondamentales du 
contre-point soient toujours les mémes, elles ont 
_ plus ou moins de rigueur selon le deribire des par- 
ties; car A mesure qu'il y a plus de parties, la 
composition devient plus difficile, et les regles sont 
moins sévéres. La composition 4 deux parties s’ap- 
pelle duo, quand les deux parties chantent égale- 
ment, c’est-a-dire quand le sujet se trouve partagé 
entre elles: que si le sujet est dans une partie seu- 
lement, et que l’autre ne fasse qu’accompagner,on 
appelle alors la premiére récit ou solo; et Pautre, ac- 
compagnement, ou basse-continue , sic’ est une basse. 
Il en est de méme du ¢rio ou de la composition a 
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trois parties , du gquatnor, du ingpa e “ete. (Voyez 
ces mots. ) | tae 

On donne aussi le nom de compositions aux pieces 
mémes de musique faites dans les régles de la com- 
position : Cest pourquoi les duo, trio, quatuor, dont 
je viens de parler, s'appellent des compositions. 

On compose ou pour les voix seulement, ou 
pour les instruments, ou pour les. instruments et 
les voix. Le plain- chant et les chansons sont les 
seules compositions qui ne soient que pour les voix, 
encore y joint-on souvent quelque instrument pour 
les soutenir. Les compositions instrumentales sont 
pour un cheeur d’orchestre, et alors elles s’appel- 
lent symphonies, concerts ; ou pour quelque espeve 
particuliere d’instrument, et elles s’appellent pieces, 
sonates. (Voyez ces mots. ) 

Quant aux compositions destinées pour les voix 
et pour les instruments, elles se divisent commu- 
nément en deux espeéces principales; savoir, mu- 
sique latine ou musique d’église, et musique fran- 

-caise. Les musiques destinées' pour Véglise, soit 
psaumes, hymnes, antiennes, répons, portent en 
général le nom de motets. (Voyez’ Morer.) La 
musique francaise se divise encore en musique 
de théAtre , comme nos opéra, et en musique 
de sivaipibne comme nos: cantates ou cantatilles. 
( Voyez Cantate, OpERa. ) 

 Généralement la composition latine passe pour 
demander plus de science et de régles, et la fran- 
caise plus de génie et de gout. 

Dans une composition Pauteur a pour sujet le son 
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physiquement considéré, et pour objet le seul plai- 
sir de loreille; ou bien il s’éléve 4 la musique imi- 
tative, et cherche a émouvoir ses auditeurs par des 
effets moraux. Au premier égard, il suffit qu’il 
cherche de beaux sons et des accords agréables ; 
mais au second il doit considérer la musique par 
ses rapports aux accents de la voix humaine, et par 
les conformités possibles entre les sons harmoni- 
quement combinés et les objets imitables. On trou- 
vera dans larticle opera quelques idées sur les 
moyens d’élever et d’ennoblir art, en faisant de 
la musique une langue plus éloquente que le dis- 
cours méme. 

Concert, s.m. Assemblée'de musiciens qui exé- 
cutent des pieces de musique vocale et instrumen- 
tale. On ne se sert guere du mot de concert que pour 
une assemblée d’au moins sept ou huit musiciens , 
et pour une musique a plusieurs parties. Quant aux 
anciens, comme ils ne connaissaient pas le contre- 
point, leurs concerts ne s’exécutaient qu’a l'unisson 
ou a loctave; et ils en avaient rarement ailleurs 
quaux theatres et dans les temples. | 

ConceRrT spiriruEL. Concert qui tient lieu de spec- 
tacle public a Paris durant les temps ou les autres 
spectacles sont fermés. Il est établiau chateau des 
Tuileries; les concertants y sont tres-nombreux, 
et la salle est fort bien décorée : on y exécute des 
motets, des symphonies, et l’on se donne aussi le 
plaisir d’y défigurer de temps en temps quelques 
airs italiens. a 

Concertant, ad. Parties concertantes sont, selon 
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Vabbé Brossard, celles qui-ont quelque. setae are- 

- citer. dans une piéce ou dans un concert; et ce mot 
sert a les distinguer des parties qui ne sont que de 
choeur. 

Il est vieilli dans ce sens, s'il l’a jamais eu. L’on 
dit: aujourd'hui parties récitantes, mais on se sert 
de celui de concertant en parlant.du nombre de 

-musiciens qui exécutent dans un concert , et on 
dira: Vous étions vingt-cing concertants ; une as- 
semblée de huit a dix concertants. 

Concerto,.s. m. Mot italien francisé, qui signifie 
généralement une symphonie faite pour étre exé- 
cutée par tout un orchestre; mais on appelle plus 
particulierement concerto une piéce faite pour quel- 
que instrument particulier, qui joue seul de temps 
en temps avec un simple accompagnement, apres 
un commencement en grand orchestre; et la piéce 
continue ainsi toujours alternativement entre le 
méme instrument récitant et ’orchestre en choeur. 
Quant aux concerto ou tout se joue en rippieno, et 
ou nul instrument ne récite, les Francais: les ap- 
pellent quelquefois ério, et les Italiens sinfonie. 

ConcorDanT, ou basse - taille, ou baryton ; celle 
des parties de la musique qui tient le milieu entre 
la taille et la basse. Le nom de. concordant n'est 
guere en usage que dans les musiques d’église, non 
plus que la partie qu'il désigne; partout ailleurs 
cette partie s'appelle basse - taille, et se confond 
avec la basse. Le concordant est proprement la par- 
tie quen Italie on appelle tenor. ( Voyez Parties. ) 

Concours, 5.7. Assemblée de, musiciens et de 
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connaisseurs autorisés, dans laquelle une place va- 
cante de maitre de musique ou d’organiste est em- 
portée, a la pluralité des suffrages , par celui qui a 
fait le meilleur motet, ou qui s’est distingué par la 
meilleure exécution. 

Le concours etait én usage autrefois dans la plu- 
part des cathédrales; mais, dans ces bal malheu- 
reux ou lesprit d’intrigue’s est emparé de tous les 
états, il est naturel sae Je concours s’abolisse in- 
sensiblement, et qu’on lui substitue des moyens 
plus aisés de abahied a la faveur ou a Vintérét le 
prix qu’on doit au talent et au mérite. 

Consoint, adj. Tétracorde conjoint est, dans l’an- 
cienne musique, celui dont la corde la plus grave 
est a l'unissonde la corde la plus aigué du tétracorde 
qui est immédiatement au-deéssous de lui, ou dont 
la corde la plus aigué est a l'unisson de la plus grave 
du tétracorde qui est immédiatement au-dessus de 
lui. Ainsi, dans le systeme des Grecs, tous les cing 
tétracordes sont conjoints par quelque ‘coté : sa- 
voir, 1° le tétracorde méson conjoint au tétracorde 
hypaton; 2° le tétracorde synnéménon conjoint au 
tétracorde méson ; 3°*le tétracorde hyperboléon 
conjoint au tétracorde diézeugménon : et comme le 
tétracorde auquel un autre était conjoint lui était 
conjoint réciproquement, cela etit fait en tout six 
tétracordes, c’est-a-dire plus qu’il n’y en avait dans 
le systeme, si le tétracorde méson, étant conjoint 
par ses deux extrémités, n’eut été pris deux fois 
pour une. . 

Parmi nous, conjoint se dit d’un intervalle ou de- 

BR. ir. 12 
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gré. On appelle degrés conjoints ceux qui sont tel- 
lement disposés entre eux que le son le plus aigu 
du degré inférieur-se trouve 4 l'unisson du son le 
plus grave du degré supérieur. Il faut de plus qu’au- 
cun des degrés conjoints ne puisse étre partagé en 
d’autres degrés plus petits, mais quils soient eux- 
mémes les plus petits qu’il soit possible, savoir ceux 
d'une seconde. Ainsi ces deux intervalles, ut re, et 
re mi, sont conjoints, mais utre et fa sol ne le sont 
pas, faute de la premiere condition ; wt mi et,mi sol 
ne le sont pas non plus, faute de la seconde. | 

Marche par degrés conjoints signifie la méme 
chose que marche diatonique. ( Voyez Decri pia- 
TONIQUE. ) 

Consorntes, 5. £ Tétracorde des conjointes. (Voyez 
SYNNEMENON. ) 


Connexe, adj: Terme de plain - chant. ( Voyez 
Mixer. ) 

Consonnance, s. f: C'est, selon l’étymologie du 
mot, leffet de deux ou plusieurs sons entendus a 
la fois; mais on restreint communément la signifi- 
cation de ce terme aux intervalles formés par deux 
sons dont l’accord plait 4 Poreille, et Cest en ce 
sens que j’en parlerai dans cet article. 

De cette infinité d’intervalles qui peuvent divi- 
ser les sons, il n’y en a qu'un trés-petit nombre 
qui fassent des consonnances; tous les autres cho- 
quent Poreille, et sont appelés pour cela disso- 
nances. Ce n’est pas que plusieurs de celles-ci ne 
soient employées dans ’harmonie ; mais elles ne le 
sont quavec des précautions, dont les consonnances, 


CON 179 
toujours agréables par elles-mémes, n’ont pas éga- 
lement besoin. 

Les Grecs n’admettaient que cing consonnances ; 
savoir, l’octave, la quinte, la douziéme, qui est 
la réplique de la quinte, la quarte; et Ponzieme, 
qui est sa réplique. Nous y ajoutons les tierces et 
les sixtes majeures et mineures, les octaves doubles 
et triples, et, en un mot, les diverses répliques de 
tout cela sans exception, selon toute l’étendue du 
systeme. 

On distingue les consonnances en parfaites ou 
justes , dont l’intervalle ne varie point, et en im- 
parfaites ,.qui peuvent étre majeures ou mineures. 
Les consonnances parfaites sont Voctave, la quinte 
et la quarte; les imparfaites sont les tierces et les 
sixtes. 

Les consonnances se divisent encore en simples 
et composées. II n’y a de consonnances simples que 
la tierce et la quarte : car la quinte, par exemple, 
est composée de deux tierces; la sixte est compo- 
sée de tierce et de quarte, etc. 

Le caractére physique des consonnances se tire 
de leur production dans un méme son, ou, si lon 
veut, du frémissement des cordes. De deux cordes 
bien d’accord formant entre elles un intervalle d’oc- 
tave, ou de douzieme qui est loctave de la quinte, . 
ou de dix-septiéme majeure qui est la double oc- 
tave de la tierce majeure, si l’on fait sonner la plus 
grave, l’autre frémit et résonne. A l’égard de la 
sixte majeure et mineure, de la tierce mineure, 
de la quinte et de la tierce majeure simples, qui 
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toutes sont des combinaisons et des renversements 
des précédentes consonnances , elles se trouvent 
non directement, mais entre les diverses cordes 
qui frémissent au méme son. . 

Si je touche la corde ut, les cordes montées a 
son octave ut, ala quinte sol de cette octave, a la 
tierce mi de la double octave, méme aux octaves de 
tout cela, frémiront toutes et résonneront a la 
fois; et quand la premiere .corde serait seule, on 
distinguerait encore tous ces sons dans sa réson- 
_nance. Voila donc loctave, la tierce majeure et la 
quinte directes. Les autres consonnances se trou- 
vent aussi par combinaisons : savoir la tierce mi- 
neure, de mi au sol; la sixte mineure, du méme 
mia Put den haut; la quarte, du sol a ce méme ut ; 
et la sixte majeure, du méme so/ au mi qui est au- 
dessus de lui. 

Telle est la génération de toutes les conson- 
nances. Il s’agirait de rendre raison des phéno- 
menes. 

Premiéerement, le frémissement des cordes s’ex- 
plique par l’action de lair et le concours des vibra- 
tions. (Voyez Unisson. ) 2° Que le son d’une corde 
soit toujours accompagné de ses harmoniques 
(voyez ce mot), cela parait une propriété du son 
qui dépend de sa nature, qui en est inséparable, 
et quon ne saurait expliquer qu’avec des hypo- 
théses qui ne sont pas sans difficulté. La plus in- 
génieuse qu’on ait jusqu’a présent imaginée sur 
cette matiére est sans contredit celle de M. de Mai- 
ran, dont M. Rameau dit avoir fait son profit. 
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30 A légard du plaisir que les consonnances font 
a Voreille a Pexclusion de tout autre intervalle , on 
en voit clairement la ‘source dans leur génération. 
Les consonnances naissent toutes de accord par- 
fait, produit par un son unique, et réciproque- 
ment l’accord parfait se forme par assemblage des 
consonnances. Il est donc naturel que Pharmonie 
de cet accord se communique a ses parties, que 
chacune d’elles y participe, et que tout autre in- 
tervalle qui ne fait pas partie de cet accord n’y 
participe pas. Or, la nature, qui a doué les objets 
de chaque sens de qualités propres a le flatter, a 
voulu qu’un son quelconque fut toujours accom- 
pagné d’autres sons agréables , comme elle a voulu 
qu'un rayon de lumiere fit toujours formé des 
plus belles couleurs. Que si l’on presse la question, © 
_ et quon demande encore d’ou nait le plaisir que 
cause l'accord parfait 4 loreille , tandis qu'elle est 
choquée du concours de tout autre son, que pour- 
rait-on répondre a cela, sinon de demander a son 
tour pourquoi le vert plutot que le gris réjouit la 
vue, et pourquoi le parfum de la rose enchante, 
tandis que l’odeur du pavot déplait? 

Ce n’est pas que les physiciens n’aient expliqué 
tout cela; et que n’expliquent-ils point ? Mais que 
toutes ces explications sont conjecturales , et qu’on 
leur trouve peu de solidité quand on les examine 
de prés! Le lecteur en jugera par l’exposé des prin- 
cipales, que je vais tacher de faire en peu de 
mots. 

Ils disent donc que la sensation du son étant 
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produite par les vibrations du corps sonore propa- 
gées jusqu’ au tympan par celles que lair recoit de 
ce méme corps, lorsque deux sons se font en- 
tendre ensemble, Voreille est affectée a la fois de 
leurs diverses vibrations. Si ces vibrations sont iso- 
chrones , c’est-a-dire qu elles s’accordent a.com- 
mencer et finir en méme temps, ce concours forme 
Punisson; et Voreille , qui saisit ’accord de ces re- 
tours égaux et bien concordants, en est agréable- 
ment affectée. Si les vibrations d’un des deux sons 
sont doubles en durée de celles de autre , durant 
chaque vibration du plus grave, laigu en fera 
précisément deux; et a la troisieme ils partiront 
ensemble. Ainsi, de deux en deux, chaque vibra- 
tion impaire de l’aigu concourra avec chaque vi- 
bration du grave; et cette fréquente concordance 
qui constitue l’octave , selon eux moins douce que 
Punisson, le sera plus qu’aucune autre consonnance. 
Aprés vient la quinte , dont l'un des sons fait deux 
vibrations, tandis que l’autre en fait trois; de sorte 
quiils ne s’accordent qu’a chaque troisieme vibra- 
tion de laigu; ensuite la double octave, dont Pun 
des sons fait quatre vibrations pendant que l’autre 
n’en fait qu'une, s’accordant seulement 4 chaque 
quatrieme vibration de laigu. Pour la quarte , les 
vibrations se répondent de quatre en quatre a laigu, 
et de trois en trois au grave : celles de la tierce ma- 
jeure sont comme 4 et 5;.de la sixte majeure, 
comme 3 et 5; de la tierce mci , comme 5 
et 6; et de la sixte mineure, comme 5 et 8. Au-dela 
de ces nombres il n’y a plus que leurs multiples qui 
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produisent des consonnances, cest-a-dire des oc- 
taves de celles-ci; tout le reste est dissonant. 

D’autres, trouvant loctave plus agréable que 
Punisson , et la quinte plus agréable que l’octave, 
en donnent pour raison que les retours égaux des 
vibrations dans l’unisson, et leur concours trop 
fréquent dans loctave , confondent, identifient les 
sons , et empéchent loreille d’en apercevoir la di- 
versité. Pour qu’elle puisse avec plaisir comparer 
les sons, il faut bien, disent-ils , que les vibrations 
saccordent par intervalles, mais non pas qu elles 
se confondent trop souvent; autrement , au lieu de 
deux sons, on croirait n’en entendre qu'un, et lo- 
reille perdrait le plaisir de la comparaison. C’est 
ainsi que du méme principe on déduit a son gré le 
pour et le contre, selon qu’on juge que les expé- 
riences l’exigent. 

Mais premierement toute cette explication n’est, 
comme on voit, fondée que sur le plaisir qu’on 
prétend que recoit l’ame par l’organe de l’ouie du 
concours des vibrations; ce qui, dans le fond, n’est 
déja qu’une pure supposition. De plus il faut sup- 
poser encore , pour autoriser ce systeme, que la 
premiere vibration de chacun des deux corps so- 
nores commence exactement avec celle de lautre; 
car de quelque peu que l’une précédat, elles ne con- 
courraient plus dans le rapport déterminé, peut- 
étre méme ne concourraient-elles jamais , et par 
conséquent l’intervalle sensible devrait changer , la 
consonnance n’existerait plus, ou ne serait plus la 
méme. Enfin il faut supposer que les diverses vi- 
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brations des deux sons d’une consonnance frappent 
Yorgane sans confusion , et transmettent au cer- 
veau la sensation de l’accord sans se nuire mutuel- 
lement : chose difficile 4 concevoir et dont-j’aurat 
occasion de parler ailleurs. 

Mais, sans espe sur tant de suppositions , 
voyons ce qui doit s‘ensuivre de ce systeme. Les. 
vibrations ou les sons de la derniére consonnance , 
qui est la tierce mineure, sont comme 5 et 6, et 
Yaccord en est fort agréable: Que doit-il naturelle- 
ment résulter de deux autres sons dont les vibra- 
tions seraient entre elles comme 6 et 7? une con- 
sonnance un peu moins harmonieuse., a da vérité, 
mais encore assez agréable, a cause de la, petite 
différence des raisons; car elles ne different que 
d'un trente-sixieme. Mais qu’on me dise comment 
il se peut faire que deux sons, dont l’un fait cing 
vibrations pendant que lautre en fait six, pro- 
duisent une consonnance agréable, et que deux sons, 
dont lun fait six vibrations pendant que l’autre 
en fait sept, produisent une dissonance aussi dure. 
Quoi! dans l’un de ces rapports les vibrations s’ac- 
cordent de six en six, et mon oreille est charmée; 
dans l'autre elles s’accordent de sept en sept, et 
mon oreille est écorchée! Je demande encore com- 
ment il se fait qu’apres cette premiére dissonance. 
la dureté des autres n’augmente pas en raison de la 
composition rege a8 pourquoi, par exemple, 
la dissonance qui résulte du rapport de 89 a 90 
n'est pas beaucoup plus choquante que celle qui 
résulte du rapport de 12 a 13. Sile retour plus ou 
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moins fréquent du concours des vibrations était la 
cause du degré de plaisir ou de peine que me font 
les accords, l effet serait proportionné a cette cause, 
et je n’y trouve aucune proportion. Done ce plaisir 
et cette peine ne viennent point de la. 

Il reste encore a faire attention aux altérations 
dont une consonnance est susceptible sans cesser 
d’étre agréable a Voreille, quoique ces altérations 
dérangent entiérement le concours périodique des 
vibrations, et que ce concours méme devienne 
plus rare a mesure que laltération est moindre. Il 
reste a considérer que l'accord de l’orgue ou du cla- 
vecin ne devrait offrir 4 loreille qu'une cacopho- 
nie d’autant plus horrible que ces instruments 
seraient accordés avec plus de soin, puisque, ex- 
cepté l’octave, il ne s’y trouve ‘aucune conson- 
nance dans son sappont exact. 

Dira-t-on qu un rapport approché est supposé 
tout-a-fait exact, qu'il est recu pour tel par l’o- 
reille, et quelle supplée par instinct ce qui manque 
a la justesse de accord? je demande alors pour- 
quoi cette inégalité de jugement et d’apprécia- 
tion par laquelle elle admet des rapports plus ou 
moins rapprochés, et en rejette d'autres selon la 
diverse nature des consonnances. Dans lunisson, 
par exemple, Poreille ne supplée rien; il est juste 
ou faux, point de milieu. De méme encore dans 
Voctave, si Pintervalle n’est exact , Poreille est cho- 
quée; elle n’admet point d’approximation. Pour- 
quoi en admet-elle plus dans la quinte, et moins 
dans la tierce majeure? Une explication vague , sans 
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preuve, et contraire au principe qu’on veut établir, 
ne rend point raison de ces différences. 3 

‘Le philosophe qui nous a donné des principes 
ad acoustique, laissant a part tous ces concours de 
vibrations , et renouvelant sur ce point le systeme 
de Descartes , rend raison du plaisir que les con- 
sonnances font a Yoreille par la simplicité des rap- 
ports qui sont entre les sons qui les forment. Selon 
cet auteur et selon Descartes, le plaisir diminue a 
mesure que ces rapports deviennent plus composés; 
et quand lesprit ne les saisit plus ce sont de véri- 
tables dissonances : ainsi c’est une opération de les- 
prit quils prennent pour le principe du sentiment 
de Pharmonie. D’ailleurs, quoique cette hypothése 
s'accorde avec le résultat des premieres divisions 
harmoniques, et qu’elle s’étende méme a d’autres 
phénomenes qu’on remarque dans les beaux-arts , 
comme elle est sujette aux mémes objections que 
la précédente, il n’est pas possible a la raison de 
s’en contenter. 

Celle de toutes qui parait la plus satisfaisante a 
pour auteur M. Esteve, de la société royale de 
Montpellier. Voici Ja-dessus comment il raisonne. 

Le sentiment du son est inséparable de celui de 
ses harmoniques; et puisque tout son porte avec 
soi ses harmoniques ou plutot son accompagne- 
ment, ce méme accompagnement est dans l’ordre 
de nos organes. Il y a dans le son le plus simple 
une gradation de sons qui sont “et plus faibles et 
plus aigus, qui adoucissent par nuances le son 
principal, et le font perdre dans la grande vitesse 
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des sons les plus hauts. Voila ce que c’est qu'un 
son , l’'accompagnement lui est essentiel , en fait la 
douceur et la mélodie. Ainsi toutes les fois que cet 
adoucissement, cet accompagnement, ces harmo- 
niques, seront renforcés et mieux développés, les 
sons seront plus mélodieux, les nuances mieux 
soutenues. C’est une perfection, et lame y doit 
étre sensible. 

Or les consonnances ont cette propriété que les 
harmoniques de chacun des deux sons concourant 
avec les harmoniques de l’autre, ces harmoniques 
se soutiennent mutuellement, deviennent plus sen- 
sibles, durent plus long-temps, et rendent ainsi 
plus agréable l’accord des sons qui les donnent. 

Pour rendre plus claire l’application de ce prin- 
cipe, M. Esteve a dressé deux tables, l'une des con- 
sonnances, et Vautre des dissonances qui sont dans 
Yordre de la gamme; et ces tables sont tellement 
disposées, qu’on voit dans chacune le concours ou 
Yopposition des harmoniques de deux sons qui 
forment chaque intervalle. , 

Par la table des consonnances, on voit que Vac- 
cord de l’oetave conserve presque tous ses harmo- 
niques , et cest la raison de Pidentité qu’on sup- 
pose dans la pratique de l’harmonie entre les deux 
sons de l’octave; on voit que laccord de la quinte 
ne conserve que trois harmoniques, que la quarte 
n’en conserve que deux, qu’enfin les consonnances 
imparfaites n’en conservent qu'un, excepté la sixte 
majeure qui en porte deux. 

Par la table des dissonances, on voit qu’elles ne 
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se conservent aucun harmonique, excepté la seule 
septieme mineure qui conserve son quatrieme har- 
monique, savoir, la tierce majeure de la troisieme 
octave. du. son aigu. 

De ces observations lauteur conclut que plus 
entre deux sons il y aura d’harmoniques concou- 
rants, plus l’accord en sera agréable; et voila les 
consonnances parfaites : plus il y aura d’harmoni- 
ques détruits, moins lame sera satisfaite de ces 
accords; voila les consonnances imparfaites : que 
sil arrive qu’aucun harmonique ne soit conservé, 
les sons seront privés de leur douceur et de leur 
mélodie; ils seront aigres et comme décharnés , 
lame s’y refusera; et au lieu de Padoucissement 
quelle éprouvait dans les consonnances, ne trou- 
vant partout qu'une rudesse soutenue, elle éprou- 
vera un sentiment d'inquiétude désagréable qui 
est leffet de la dissonance. 

‘Getiihi pith don detsansconnadideiphitiaNan 
la plus naturelle, la plus heureuse de toutes : mais 
elle laisse pourtant encore quelque chose a désirer 
pour le contentement de l’esprit, puisque les causes 
quelle assigne ne sont pas. toujours proportion- 
nelles aux différences des effets; que, par exemple, 
elle confond dans la méme catégorie la tierce mi- 
neure et la septieme mineure, comme réduites 
également a un seul harmonique, quoique lune 
soit consonnante, l'autre dissonante, et que sine 

a Poreille en soit trés-différent. 

A légard du principe d’harmonie imaginé par 
M. Sauveur, et qu'il faisait consister dans les bat- 
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tements, comme il n’est en nulle facon soutenable, 
et quil n’a été adopté de personne, je ne m’y ar- 
réteral pas ici, et il, suffira de renvoyer le lecteur 
ace que.j’en ai dit au mot Batrement. 

Consonnant , adj. Un intervalle consonnant est 
celui qui donne une consonnance ou qui en pro- 
duit leffet, ce qui arrive en certains cas aux dis- 
sonances par la force de la modulation. Un accord 
consonnant est celui qui n’est composé que de con- 
sonnances. 

Contra, s. 7m. Nom qu’on donnait autrefois a la 
partie qu’on appelait plus communément altus, et 
qu’aujourd’ hui nous nommons haute-contre. (Voyez 
HLAUTE-CONTRE. ) | | 

ContTraint , adj. Ce mot s‘applique, soit a Vhar- 
monie, soit au chant, soit a la valeur des notes, 
quand par la nature du dessein on s’est assujetti 
aune loi d’uniformité dans quelqu’une de ces trois 
parties. (Voyez BassE-ConTRaInTE. ) 

ContrRAstE, 5. m. Opposition de caracteres. Il y 
a contraste dans une piece de musique lorsque le 
mouvement passe du lent au vite, ou du vite au 
lent; lorsque le diapason de la mélodie passe du 
grave a l'aigu, ou de laigu au grave; lorsque le 
chant passe du doux au fort, ou du fort au doux; 
lorsque l’accompagnement passe du simple au fi- 
guré, ou du figuré au simple; enfin, lorsque Vhar- 
monie a des jours et des pleins alternatifs : et le 
contraste \e plus parfait est celui qui réunit a la fois 
toutes ces oppositions. 

Il est trés-ordinaire aux compositeurs qui man- 
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quent d’invention d’abuser du contraste, et dy 
chercher, pour nourrir l’attention, les ressources 
que leur génie ne leur fournit pas. Mais le con- 
traste, employé a propos et sobrement ménagé , 
produit des effets admirables. 

ContRrA-TENor. Nom donné, dans les commence- 
ments du contre-point, a la partie qu’on a depuis 
nommée tenor ou taille. (Voyez TAtLte. ) 

ConTRE-CcHANT, 5. m. Nom donné par Gerson et 
par d’autres a ce qu’on appelait alors plus commu- 
nément déchant ou contre-point. (Voyez ces mots.) 

Contre-pawnse. Air d’une sorte de danse du méme 
nom, quis’exécute a quatre,a six, et a huit per- 
sonnes, et gu’on danse ordinairement dans les 
bals apres les menuets, comme étant plus gaie et 
occupant plus de monde. Les airs des contre-danses 
' sont le plus souvent a deux temps : ils doivent étre 
bien cadencés, brillants et gais, et avoir cependant 
beaucoup de simplicité ; car, comme on les reprend 
trés-souvent, ils deviendraient insupportables s’ils 
étaient chargés. En tout genre les choses les plus 
simples sont celles dont.on se lasse le moins. 

CoNTRE-FUGUE OU FUGUE RENVERSEE, 8. S- Sorte 
de fugue dont la marche est contraire A celle d’une 
autre fugue qu’on a établie auparavant dans le 
méme morceau. Ainsi, quand la fugue s’est fait 
entendre en montant de la tonique a la dominante, 
ou de la dominante a la tonique, la contre-fugue 
doit se faire entendre en descendant de la domi- 
nante a la tonique, ou de la tonique a la domi- 
nante, e¢ wice versd: du reste, ces régles sont en- 
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tiérement semblables a celles de la fugue. ( Voyez 
Fucue..).- 

ConTRE-HARMONIQUE, adj. Nom d'une sorte de 
proportion. (Voyez Proportion. ) 

ConTRE-PARTIE, 5s. f. Ce terme ‘ne s’emploie en 
musique que pour signifier une des deux parties 
d'un duo considérée relativement a lautre. 

ConTRE-POINT, 5. m. C’est a peu pres la méme 
chose que composition; si ce n’est que composition 
peut se dire des chants, et d’une seule partie, et 
que contre-point ne se dit que de ’harmonie, et 
une composition a deux ou plusieurs parties dif- 
férentes. 

Ce mot de contre-point vient de ce qu’ancienne- 
ment les notes ou signes des sons étaient de sim- 
ples points , et qu’en composant a plusieurs parties, 
on placait ainsi ces points Pun sur Pautre, ou Pun 
contre lautre. 

Aujourd’hui le nom de covére- point s’applique 
spécialement aux parties ajoutées sur un sujet 
donné, pris ordinairement du plain-chant. Le su- 
jet peut étre a la taille ow a quelque autre partie 
supérieure; et l’on dit alors que le ‘contre-point est 
sous Je sujet : mais il est ordinairement a la basse, 
ce qui met le sujet sous le contre-point. Quand le 
contre -pointest syllabique ou note sur note, on l'ap- 
pelle contre-point simple ; contre-point figure , quand 
il s’y trouve différentes figures ou valeurs de notes, 
et quwon y fait des desseins, des fugues, des imita- 
tions : on sent bien que tout cela ne peut se faire 
qu’a Vaide de la mesure, et que ce plain-chant de- 
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vient alors de véritable musique. Une composition 
faite et exécutée ainsi sur-le-champ , et sans pré- 
paration sur un sujet donné, s’'appelle chant sur le 
livre, parce qwalors chacun compose impromptu sa 
partie ou son chant sur le livre du cheeur. (Voyez 
CHANT SUR LE LIVRE. ) 

On a long-temps disputé si les anciens avaient 
connu le coztre- point : mais‘par tout ce-qui nous 
reste de leur musique et de leurs écrits, principa- 
lement par les régles de pratique d’Aristoxene, 
livre troisieme, on voit clairement quiils nen eu- 
rent jamais la moindre notion. 

ConrreE-seys, s. m. Vice dans lequel tombe le 
- musicien, quand il rend une autre pensée que celle 
quwil doit rendre. La musique, dit M. d’Alembert, 
n’étant et ne devant étre qu'une traduction des pa- 
roles quon met en chant, il est visible qu’on y 
peut tomber dans des contre-sens ; et ils n’y sont 
guere plus faciles 4 éviter que dans une véritable 
traduction. Contre-sens dans l’expression , quand la 
musique est triste au lieu d’étre gaie, gaie au lieu 
détre triste , légére au lieu d’étre grave, grave au 
lieu d’étre légére , etc. Contre-sens dans la prosodie, 
lorsqu’on est bref sur des syllabes longues, long 
‘sur des syllabes breves, qu’on n’observe pas lac- 
cent de la langue, etc. Contre-sens dans la décla- 
mation, lorsqu’on y exprime par les mémes mo- 
dulations des sentiments opposés ou différents , 
lorsqu’on y rend moins les sentiments que les 
mots, lorsqu’on s’y appesantit sur des détails sur 
lesquels on doit glisser, lorsque les répétitions sont 
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entassées hors de propos. Contre-sens dans la ponc- 
tuation, lorsque la phrase de musique se termine 
par une cadence parfaite dans les endroits ou le 
sens est suspendu, ou forme un repos imparfait 
quand le sens est achevé. Je parle ici des contre- 
sens pris dans la rigueur du mot; mais le manque 
dexpression est peut-étre le plus énorme de tous. 
Jaime encore mieux que la musique dise autre 
chose que ce qu’elle doit dire’, que de parler et ne 
rien dire du tout. 

ConTRE-TEMPS, 5. m. Mesure A contre - temps est 
celle ot l’on pause sur le temps faible, ot Yon glisse 
sur le temps fort, et ou le chant semble étre en 
contre-sens avec la mesure. ( Voyez Syncopr. ) 

Copristx, s. m. Celui qui fait profession de copier 
de la musique. 

Quelque progres qu ‘ait fait Part typographique, 
on n’a jamais pu lappliquer a la musique avec au- 
tant de.succes qu’a lécriture, soit parce que les 
gouts, de lesprit étant plus constants que ceux de 
Yoreille, on s‘ennuie moins vite des mémes livres 
que des mémes chansons; soit par les difficultés 
particuliéres que la combinaison des notes et des 
lignes ajoute a l’impression de la musique; car si 
Yon imprime premiérement les portées et ensuite 
les notes, il est impossible de donner a leurs posi- 
tions relatives la justesse nécessaire; et si le ca- 
ractére de chaque note tient a une portion de la 
portée, comme dans notre musique imprimée, les 
lignes s’ajustent si mal entre elles, il faut une si 
prodigieuse quantité de caractéres, et le tout fait 
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un si vilain effet: a Pasi. qu’on a quitté cette ma- 
niére avec raison pour lui substituer la’ gravure. 
Mais, outre que la gravure elle-méme mest’ pas 
exempte d’inconvénients, elle a toujours celui de 
multiplier trop ou trop peu les exemplaires ou les 
parties, de mettre en partition ce que les uns vou- 
draient en parties séparées, ou en parties séparées 
ce que d’autres voudraient en partition, et de n’of- 
frir gueére aux curieux que dela musique déja vieille 
qui court dans les mains de tout ‘le monde. Enfin 
il est stir qu’ en Italie, le pays de la terre ou Yon 
fait le plus de musique, on a proscrit depuis long- 
temps la note imprimée sans que lusage de la gra- 
vure ait pus’y établir: d’ou je conclus qu’au ju- 
gement des experts celui de la simple copie est le 
plus commode. 

Il est plus important que la musique soit nette- 
ment et correctement copi¢e que la simple écri- 
ture, parce que celui qui lit et médite dans son 
cabinet apercoit; corrige aisément les fautes qui 
sont dans son livre, et que rien ne l’empéche-de 
suspendre sa lecture ou de la recommencer : mais, 
dans un concert, ou chacun ne voit que sa partie, 
et ou la rapidité et la continuité de ’exécution ne 
laissent le temps de revenir sur aucune faute, elles 
sont toutes irréparables: souvent un morceau su- 
blime est estropié, l’exécution est interrompue ou 
méme arrétée, tout va de travers, partout manque 
Yensemble et l’effet, Pauditeur est rebuté et l’au- 
teur deshonoré par la seule faute du copiste. 

De plus, intelligence dune musique difficile 
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Copel beaucoup de la maniére dont elle est co- 
piée; car outre la netteté de la note, il y a divers 
moyens de présenter plus clairement au lecteur les 
idées qu’on veut lui peindre et quil doit rendre. 
On trouve souvent la copie d’un homme plus lisible 
que celle d’un autre, qui pourtant note plus agréa- 
blement; c’est que Pun ne veut que plaire: aux 
yeux, et que l’autre est plus attentif aux soins utiles. 
Le*plus habile copiste est celui dont la musique 
s’exécute avec le plus de facilité, sans que le musi- 
cien méme devine pourquoi. Tout cela m’a per- 
suadé que ce n’était pas fair e un article inutile que 
dexposer un peu en détail le devoir et les soins 
@un bon copiste: tout ce qui tend 4 faciliter Pexé- 
cution n’est point indifférent 4 la perfection dun 
art dont elle est toujours le plus grand écueil. Je 
sens combien je vais me nuire a moi-méme, si l’on 
compare mon travail a mes regles; mais je n’ignore 
pas que celui qui cherche Lutilité publique doit 
avoir oublié la sienne. Homme de lettres, j’ai dit 
de mon état tout le mal que j’en pense; je n’ai fait 
que de la musique frangaise, et n’aime que l’ita- 
lienne; a montré toutes les miseres de la pane 
quand j’étais heureux par elle : mauvais copiste , j’ex- 
pose ici ce que font les bons. O vérité! mon intérét 
ne fut jamais rien devant toi; qu'il’ ne souille en 
rien le culte que je tai voué. 

Je suppose d’abord que le copiste est pourvu de 
toutes les connaissances nécessaires a sa profession. 
Je lui suppose de plus les talents qu'elle exige pour 
étre exercée supérieurement. Quels sont ces ta- 


roe 


196 coP 
lents, et quelles sont ces connaissances? Sans en 
parler expressément, c'est de quoi cet article pourra 
donner une suffisante idée.'Tout ce que j’oserai 
dire ici, c'est que tel compositeur qui se croit un 
fort habile homme, est bien loin d’en savoir assez 
pour copier correctement la composition d’autrui. 

Comme la musique écrite , surtout en partition , 
est faite pour étre lue de loin par les concertants, 
la premiere chose que doit faire le copiste est d’em- 
ployer, les matériaux les plus convenables pour 
rendre sa note bien lisible et bien nette. Ainsi il 
doit choisir de beau papier fort, blanc, médiocre- 
ment fin, et qui ne perce point: on préfére celui qui 
n’a pas besoin de laver, parce,que le lavage avec l’a- 
lun lui ote un peu de sa blancheur. L’encre doit étre 
trés-noire sans étre luisante ni gommeée; la réglure 
fine, égale, et bien marquée, mais non pas noire 
comme la note; il faut, au contraire, que les lignes 
soient un peu pales, afin que les croches , doubles- 
croches, les soupirs, demi-soupirs, et autres petits 
signes, ne se confondent pas avec elles, et que la 
note sorte mieux. Loin que la paleur. des lignes 
empeche de lire la musique a une certaine distance, 
elle aide au contraire a la netteté; et quand méme 
la ligne échapperait un moment a la vue, la posi- 
tion des notes-lindique assez le plus souvent. Les 
régleurs ne rendent que du travail mal fait; si le 
copiste veut se faire honneur, il doit régler son 
papier lui-méme. 

Il y a deux formats de papier réglé: ’un pour 
la musique francaise, dont la longueur est de bas 
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en haut; autre pour la musique italienne, dont la 
longueur est dans le sens des:lignes. On peut em- 
ployer pour les deux le méme papier en le coupant 
et réglant en sens contraire; mais, quand on I’a- 
chete réglé, il faut renverser les noms chez les 
‘papetiers de Paris, demander du papier a l’italienne 
quand on le veut a la francaise, et a la francaise 
quand on le veut a litalienne: ce guiproquo importe 
peu des qu’on en est prévenu. 

Pour copier une partition, il faut compter les 
portées qu’enferme laccolade, et choisir du papier 
qui ait, par page, le méme nombre de portées, ou. 
un multiple de ce nombre, afin de ne perdre au- 
cune portée, ou d’en perdre le moins qu'il est pos- 
sible quand le multiple n’est pas exact. 

Le papier a litalienne est ordinairement a dix 
portées, ce qui divise chaque page en deux acco- 
lades de cing portées chacune pour les airs ordi- 
naires; savoir, deux portées pour les deux dessus 
de violon, une pour la quinte, une pour le chant, 
et une pour la basse. Quand on a des duo ou és 
parties de flutes, de hautbois, de cors, de trom- 
pettes, alors, 4 ce nombre de portées on ne peut. 
plus mettre qu’une accolade par page, 4 moins 
qu’on ne trouve le moyen de supprimer quelque 
portée inutile, comme celle de la quinte, quand- 
elle marche sans cesse avec la basse. 

Voici maintenant les observations qu’on doit 
faire pour bien distribuer la partition. 1° Quelque 
nombre de parties de symphonie qu’on puisse avoir, 
il faut toujours que les parties de violon, comme 


198 cOP 

principales, occupent le haut de l’accolade ou les 
yeux se portent plus aisément; ceux qui les met- 
tent au-dessous de toutes les autres et immédiate- 
ment sur la quinte pour la commodité de l’accom- 
pagnateur, se, trompent,; sans compter quil est 
ridicule de voir dans une partition les parties de’ 
violon au-dessous, par exemple, de celles des cors 
qui sont beaucoup plus basses. 2° Dans toute la 
longueur de chaque morceau, l’on ne doit. jamais 
rien changer au nombre des portées, afin que cha- 
que partie ait toujours la sienne au méme lieu: il 
vaut mieux laisser des portées vides, ou, s'il le faut 
absolument, en charger quelqu’une de deux parties, 
que d’étendre ou resserrer l’accolade inégalement. 
Cette régle n’est que pour la musique italienne; 
car lusage de la gravure a rendu les compositeurs 
francais plus attentifs 4 économie de lespace qu’a 
la commodité de lexécution. 3° Ce n’est qu’a toute 
extrémité qu’on doit mettre deux parties sur une 
méme portée; cest surtout ce qu’on doit éviter 
pour les parties de violon; car, outre que la con- 
fusion y serait a craindre, il y aurait équivoque 
avec la double-corde; il faut aussi regarder si ja- 
mais les parties ne se croisent, ce qu’on ne pour- 
rait guere écrire sur la méme portée dune maniére 
nette et lisible. 4° Les clefs une fois écrites et cor- 
rectement armées ne doivent plus se reprler non 
plus que le signe de la mesure, si ce n’est dans la. 
musique francaise, quand, les miele dia étant iné- 
gales, chacun ne pourrait plus reconnaitre sa par- 
tie; mais, dans les parties séparées, on doit répéter 
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la clef au commencement de chaque portée, ne 


fit-ce que pour marquer le’ commencement de la 
ligne, au défaut de accolade. em 

_Le nombre des portées ainsi fixé, il faut faire la 
division des mesures, et ces mesures doivent étre 
toutes égales en espace comme en durée, pour 
mesurer en quelque sorte le temps au compas et 
guider la voix par les yeux. Cet espace doit étre 
assez étendu dans chaque mesure pour recevoir 
toutes les notes qui peuvent y entrer, selon sa plus 
grande subdivision. On ne saurait croire combien 
ce soin jette de clarté sur une partition, et dans 
quel-embarras on se jette en le négligeant. Si l’on 
serre une mesure sur une ronde, comment placer 
les seize doubles-croches que contient peut-étre/ 
une autre partie dans la méme mesure? Sil’on se 
régle sur la partie vocale, comment fixer Pespace 
des ritournelles? En un mot, si l’on ne regarde 
qu aux divisions d'une des parties , comment y rap- 
porter les divisions souvent contraires des autres 
parties ? 

Ce n’est pas assez de diviser lair en mesures 
égales, il faut aussi diviser les mesures en temps 
égaux. Si dans chaque partie on proportionne ainsi 
espace a la durée, toutes les parties et toutes les 
notes simultanées de chaque partie se correspon- 
dront avec une justesse qui fera plaisir aux yeux, 
et facilitera beaucoup la lecture d’une partition. Si, 
par exemple, on partage une mesure a quatre temps 
en quatre espaces bien égaux entre eux et dans 
chaque partie, qu’on étende les noires, qu’on rap- 
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proche les croches, qu’on resserre les doubles- 
croches 4 proportion et chacune dans son espace , 
sans qu’on ait besoin de regarder une partie en 
copiant l'autre, toutes les notes correspondantes se 
trouveront plus exactement perpendiculaires que 
si on les eit confrontées en les écrivant; et l’on re- 
marquera dans le tout la plus: exacte proportion, 
soit entre les diverses mesures d’une méme partie , 
soit entre les diverses parties dune méme mesure. 
A Vexactitude des rapports il faut joindre , au- 
tant quwil se peut, la netteté des signes. Par.exem- 
ple on n’écrira jamais denotes inutiles, mais sitot 
qu’on's’apercoit que deux parties se réunissent et 
marchent a lunisson, lon doit renvoyer de l'une 
a Lautre lorsqu’elles a voisines et sur la méme 
clef. A Pégard de la quinte, sitdt qu’elle marche 
a loctave de la basse, il faut aussi l’y renvoyer. La 
méme attention de ne pas inutilement multiplier 
les signes, doit empécher d’écrire pour la sym- 
phonie les piano aux entrées du chant, et les forte 
quand il cesse; partout ailleurs il les faut. écrire 
exactement sous le premier violon et sous la basse, 
et cela suffit dans une partition ou toutes les par- 
ties peuvent et doivent se régler sur ces deux-la. 
Enfin le devoir du copiste écrivant une partition 
est de corriger toutes les fausses notes qui peuvent 
se trouver ee son original. Je n’entends pas par 
fausses notes les fautes de l’ouvrage, mais celles de 
la copie qui lui sert doriginal. La perfection de la 
sienne est de rendre fidelement les idées de Pau- 
teur: bonnes ou mauvaises, ce n’est pas son affaire; 
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car il n’est pas auteur ni correcteur , mais copiste. 
Il est bien vrai que si auteur a mis par mégarde 
une note pour une autre, il doit la corriger; mais 
si ce méme auteur a fait par ignorance une faute 
de composition, il la doit laisser. Qu’il compose 
mieux lui-méme, s'il veut ou s'il peut, a la bonne 
heure;,mais sitot qu'il copie, il doit respecter son 
original. On voit par la qu'il ne suffit pas au copiste 
détre bon harmoniste et de bien savoir la compo- 
sition, mais qu'il doit de plus étre exercé dans les 
divers styles, reconnaitre un auteur par sa maniére, _ 
et savoir bien distinguer ce qu’il a fait de ce qu'il 
n’a pas fait. Il y a de plus une sorte de critique 
propre a restituer un passage par la comparaison 
dun autre, a remettre un fort ou-un doux ou il a 
été oublié, 4 détacher des phrases liées mal A pro- 
pos, a restituer méme des mesures omises; ce qui 
n’est pas sans exemple, méme dans des partitions. 
Sans doute, il faut du savoir et du gout pour réta- 
blir un texte dans toute sa pureté: l’on me dira 
que peu de copistes le font, je répondrai que tous 
le devraient faire. 

Avant de finir ce qui regarde les partitions, je 
dois dire comment on y rassemble des parties sé- 
parées; travail embarrassant pour bien des copistes, 
mais facile et simple quand, on s’y prend avec mé- 
thode, 

Pour cela, il faut d’abord compter avec soin tes 
mesures mies toutes les parties, pour s’assurer 
quelles sont correctes, ensuite on pose toutes les 
parties ’une sur lautre, en commencant par la 
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basse, et la couvrant successivement des. autres 
parties dans le méme ordre qu’eiles doivent avoir 
sur la partition. On fait accolade d’autant de por- 
tées qu’on a de parties; on la divise en mesures 
égales, puis mettant toutes ces parties ainsi rangées 
devant soi et asa gauche, on copie d’abord la pre- 
miere ligne de la: premiére partie, que je suppose 
étre le premier violon; on y fait une légere mar- 
que en crayon a l’endroit ou l’on s’arréte ; puis on 
la transporte renversée a sa droite. On copie de 
méme la premiere ligne du second violon, ren- 
voyant au premier partout ou ils marchent a l’u- 
nisson, puis , faisant une marque comme ci-devant, 
on renverse la partie sur la précédente a sa droite; 
et ainsi de toutes les parties lune apres l’autre. 
Quand on est a la basse, on parcourt des yeux 
toute Paccolade pour vérifier si Pharmonie est 
bonne, si le tout est bien d’accord, et si on ne 
s'est point trompé. Cette premiere ligne faite, on 
prend ensemble toutes les parties qu’on a renver- 
sées l'une sur l'autre a sa droite, on les renverse de- 
rechef a sa gauche, et elles‘se retrouvent ainsi dans 
le méme ordre et dans la méme situation ow elles 
étaient quand on a commencé: on recommence la 
seconde accolade a la petite marque en crayon, 
Yon fait une autre marque a la fin de la seconde 
ligne, et Pon poursuit comme ci-devant, jusqu’a 
ce que le tout soit fait. 

Jaurai peu de choses a dire sur la maniére de 
lirer une partition en parties séparées; car c’est 
Yopération la plus simple de Vart, et il suffira d’y 
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faire les observations suivantes. 1° Il faut tellement 
comparer la longueur des morceaux a ce que peut 
contenir une page, qu’on ne soit jamais obligé de 
tourner sur un méme morceau dans les parties in- 
strumentales, a moins qu'il n’y ait beaucoup ‘de 
mesures a compter qui en laissent le temps. Cette 
régle oblige de commencer a la page verso tous les 
morceaux qui remplissent plus d’une page; et il 
n’y en a guere qui en remplissent plus de deux. 
2° Les doux et les forts doivent étre écrits avec la 
plus grande exactitude sur toutes les parties, méme 
ceux ou rentre et cesse le chant, qui ne sont pas 
pour Pordinaire écrits sur la partition. 3° On ne 
doit point couper une mesure d’une ligne a l’autre, 
mais tacher qu'il y ait toujours une barre a.la fin 
de chaque portée. 4° Toutes les lignes postiches qui 
excédent, en haut ou en bas, les cing de la portée, 
ne doivent point étre continues, mais séparées a 
chaque note, de peur que le -musicien, venant a 
les confondre avec celles de la portée, nese trompe 
de note et ne sache plus ou il est. Cette regle n’est 
pas moins nécessaire dans les partitions, et n’est 
suivie par aucun copiste francais. 5° Les parties de 
hautbois qu’on tire sur les parties de violon pour 
un grand orchestre, ne doivent pas étre exacte- 
ment copiées comme elles sont dans Voriginal ; 
mais, outre létendue que cet instrument a de 
moins que le violon, outre les dowx, qu’il ne peut 
faire de méme, outre l’agilité qui lui manque, ou 
qui lui va mal dans certaines vitesses, la force du 
hautbois doit étre ménagée, pour marquer mieux 
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les notes principales, et donner plus d’accent a la 
musique. Si j’avais a juger du gout d’un simpho- 
niste sans l’entendre, je lui donnerais a tirer sur 
la-partie de violon la partie de hautbois: tout co- 
piste doit savoir le faire. 6° Quelquefois les parties 
de cors et de trompettes ne sont pas noteées sur 
le méme ton que le reste de lair; il faut les trans- 
poser au ton, ou bien, si on les copie telles quelles 
sont, il faut écrire au haut le nom de la véritable 
tonique, Corni in D sol re, corni in E la fa, etc. 
7° Il ne faut point bigarrer la partie de quinte ou 
de viola de la clef de basse et de la sienne, mais 
transporter a la clef de viola tous les endroits ot 
elle marche avec la basse; et il y a la-dessus encore 
une autre attention a faire, c’est de ne jamais laisser 
monter la viola au-dessus des parties de violon, 
de sorte que, quand la basse monte trop haut, il 
nen faut pas prendre loctave, mais lunisson, 
afin que la viola ne sorte jamais ‘du medium qui 
lui convient. 8° La partie vocale ne se doit copier 
qu’en partition avec la basse, afin que le chanteur 
se puisse accompagner lui-méme, et n’ait pas la 
peine ni de tenir sa partie a la main, ni de comp- 
ter ses pauses : dans les duo ou trio, chaque partie 
de chant doit contenir, outre la basse, sa contre- 
partie; et quand on copie un récitatif obligé, il 
faut pour chaque partie d’instrument ajouter la 
partie du chant a la sienne, pour le guider au dé- 
faut de la mesure. 9° Enfin, dans les parties vo- 
cales, il faut avoir soin de lier ou détacher les 
croches, afin que le chanteur voie clairement celles 
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qui appartiennent A chaque syllabe. Les partitions 
qui sortent des mains des compositeurs sont sur 
ce point trés-équivoques, et le chanteur ne sait la 
plupart du temps comment distribuer la note sur 
la parole. Le copiste versé dans la prosodie, et qui 
connait également Paccent du discours et celui du 
chant, détermine le partage des notes et prévient 
Vindécision du chanteur. Les paroles doivent étre 
écrites bien exactement sous les notes, et correctes 
quant aux accents et a Porthographe; mais onn’y 
doit mettre ni points ni virgules, les répétitions 
fréquentes et irrégulieres rendant la ponctuation 
grammaticale impossible ; c’est a la musique a ponc- 
tuer les paroles : le copiste ne doit pas s’en méler ; 
car ce serait ajouter des signes que le compositeur 
s'est chargé de-rendre inutiles. 

Je m’arréte pour ne pas étendre a l’excés cet 
article: j’en ai dit trop pour tout copiste instruit qui 
a une bonne main et le gout de son métier; je n’en 
dirais jamais assez pour les autres. J’ajouterai seu- 
lement un mot en finissant: il y a bien des inter- 
médiaires entre ce que le compositeur imagine et 
ce qu’entendent les auditeurs. C’est au copiste de 
rapprocher ces deux termes le plus qu'il est possi- 
ble, d’indiquer avec clarté tout ce quon doit faire 
pour que la musique exécutée rende exactement 
4 Poreille du compositeur ce qui s’est peint dans 
sa téte en la composant. 

Corve sonore. Toute corde tendue dont on peut 
tirer du son. De peur de m’égarer dans cet article, 
jy transcrirai en partie celui de M. d’Alembert, et 
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n’y ajouterai du mien que ce qui lui donne un rap- 
port plus immédiat au son et a la musique. 
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« Si une corde tendue est frappée en quelqu’un 
de ses points par une puissance quelconque, elle 
s éloignera jusqu’a une certaine distance de la si- 
tuation qu'elle avait étant en repos, reviendra 
ensuite et fera des vibrations en vertu de l’élas- 
ticité que sa tension lui donne, comme en fait 
un pendule qu’on tire de son aplomb. Que si, 
de plus, la‘matiere de cette corde est elle-méme 
assez élastique ou assez homogéne pour que le 
méme mouvement se communique a toutes ses 
parties, en frémissant elle rendra du son, et sa 
résonnance accompagnera toujours ses vibra- 
tions. Les géometres ont trouvé les lois de ces 
vibrations; et les musiciens celles des sons qui 
én résultent. 

« On savait depuis long-temps, par l’expérience 
et par des raisonnements assez vagues, que, 
toutes choses d’ailleurs égales, plus une corde 
était tendue, plus ses vibrations étaient promptes; 
qua tension égale, les cordes faisaient leurs vibra- 
tions plus ou moins promptement en méme rai- 
son qu’elles étaient moins ou plus longues, c’est- 
a-dire que la raison des longueurs était toujours 


inverse de celle du nombre des vibrations. M. Tay- 


lor, célebre géometre anglais, est le premier qui 
ait démontré les lois des vibrations des cordes avec 
quelque exactitude, dans son savant ouvrage in- 
titulé, Methodus incrementorum directa et inversa, 
1715; et ces mémes lois ont été démontrées en- 
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« core depuis par M. Jean Bernoulli, dans le se- 
« cond tome des Mémoires de 1 Académie impériale 
« de Pétersbourg. » De la formule qui résulte de ces 
lois, et qu’on peut trouver dans lEncyclopédie, 
article Corde, je tire les trois corollaires suivants , 
qui servent de principes a la théorie de la musique. 

I. Si deux cordes de méme matiére sont égales 
en longueur et en grosseur, les nombres de leurs 
vibrations en temps égaux seront comme les ra- 
cines des nombres qui expriment le rapport des 
tensions des cordes. | 

II. Si les tensions et les longueurs sont égales, 
les nombres des vibrations en temps égaux seront 
en raison inverse de la grosseur ou du diamétre 
des cordes. y 

III. Si les tensions et les grosseurs sont égales, 
les nombres des vibrations en temps égaux seront 
en raison inverse des longueurs. | 

Pour lintelligence de ces théorémes je crois de- 
voir avertir que la tension des cordes ne se repré- 
sente pas par les poids tendants, mais par les ra- 
cines de ces mémes poids; ainsi les vibrations étant 
entre elles comme les racines carrées des tensions, 
les poids tendants sont entre eux comme les cubes 
des vibrations, etc. 

Des lois des vibrations des cordes se déduisent 
celles des sons qui résultent de ces mémes vibra- 
tions dans la corde sonore. Plus une corde fait de 
vibrations dans un temps donné, plus le son qu’elle 
rend est aigu; moins elle fait de vibrations, plus le 
son est grave; en sorte que les sons ‘suivant entre 
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eux les rapports des vibrations, leurs intervalles 
s’expriment par les mémes rapports : ce qui sou- 
met toute la musique au calcul. 

‘On voit par les théoremes précédents qu’il y a 
trois moyens de changer le son dune corde; sa- 
voir, en changeant le diametre, c’est-a-dire la gros- 
seur de la corde, ou sa longueur, ou sa tension. 
Ce que ces altérations produisent successivement 
sur une méme corde, on peut le produire a la fois 
sur diverses cordes , en leur donnant différents de- 
grés de grosseur, de longueur, ou de tension. Cette 
méthode combinée est celle qu’on met en usage 
dans la fabrique, l'accord et le jeu du clavecin, du 
violon, de la basse, de la guitare , et autres pareils 


_ instruments composés de cordes de différentes gros- 


seurs et différemment tendues, lesquelles ont par 
conséquent des sons différents. De plus, dans les 
uns, comme le clavecin, ces cordes ont différentes 
longueurs fixes par lesquelles les sons se varient 
encore, et dans les autres, comme le violon, les 
cordes, quoique égales en longueur: fixe, se rac- 
courcissent ou s'‘alongent a volonté sous les doigts 
du joueur, et ces doigts avancés ou reculés sur le 
manche font alors la fonction de chevalets mobiles, 
qui donnent a la corde ébranlée par l’archet autant 
de sons divers que de diverses longueurs. A Végard 
des rapports des sons et de leurs intervalles rela- 
tivement aux longueurs des cordes et a leurs vibra- 
tions, voyez Son, INTERVALLE, CONSONNANCE. 

La corde sonore, outre le son principal qui ré- 
sulte de toute sa longueur , rend d’autres sons ac- 
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cessoirés moins sensibles , et ces sons semblent 
prouver que cette corde ne vibre pas seulement 
dans toute sa longueur, mais fait vibrer aussi ses 
aliquotes chacune en particulier selon la loi de leurs 
dimensions. A quoi je dois ajouter que cette pro- 
priété qui sert ou doit servir de fondement a toute 
Vharmonie, et que plusieurs attribuent, non a la 
corde sonore, mais a lair frappé du son, n’est pas 
particuliére aux cordes seulement, mais se trouve 
dans tous les corps sonores. (Voyer Corps SONORE ; 
HLARMONIQUE. ) _ 

Une autre propriété non moins surprenante de 
la corde sonore, et qui tient a la précédente, est que 
si le chevalet qui la divise n’appuie que légere- 
ment. et laisse un peu, de communication aux: vi- 
brations d’une partie a lautre , alors, au lieu du 
son total de chaque partie ou bi Pune des deux , 
on. nentendra que le son de la plus grande ali- 
quote commune aux deux parties. (Voyez Sons 
HARMONIQUES. ) 

Le mot de corde se prend figurément en come 
position pour les sons fondamentaux du mode, et 
Pon appelle souvent corde @harmonie les notes de | 
basse qui, 4 la faveur de certaines dissonances, 
prolongent la phrase, varient, et entrelacent la 
modulation. 

CORDE-A-JOUER OU CorbE-A-vipE. (Voyez VIDE. ) 

Corprs MoBiLes. ( Voyez Mosier. ) 

Corprs STABLES. (Voyez STABLE. ) 

Corps-pE-voix, Ss. m. Les voix ont divers degrés 
de force ainsi que d’étendue. Le nombre de ces de- 
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grés que chacune embrasse porte le nom de corps- 
de-voix, quand iJ s’agit de force, et de, volume, 
quand il s’agit d’étendue. (Voyez Votume.) Ainsi 
de deux voix semblables formant le méme son, 
celle qui remplit le mieux Voreille et se fait en- 
tendre de plus loin est dite avoir plus de corps. En 
Italie, les premieres qualités qu'on recherche dans 
les voix sont la justesse et la flexibilité; mais en 
France on exige surtout un bon corps-de-voix. 

Corps sonore, 5. m. On appelle ainsi tout corps 
qui rend ou peut rendre immédiatement du son. 
Il ne suit pas de cette définition que tout instru- 
ment de musique soit un corps sonore; on ne doit 
donner ce nom qu’a la partie de instrument qui 
sonne elle-méme, et sans laquelle il n’y aurait point 
de son. Ainsi, dans un violoncelle ou dans un vio- 
lon, chaque corde est un corps sonore : mais la 
caisse de linstrument, qui ne fait que répercuter 
et réfléchir le son, n’est point le corps sonore et 
nen fait point partie. On doit avoir cet article pré- 
sent a lesprit toutes les fois qwil sera parlé du 
corps sonore dans cet ouvrage. 

CorypHre, s. m. Celui qui conduisait le choeur 
dans les spectacles des Grees et battait la mesure 
dans leur musique. ( Voyez Barrre La MESURE. ) 

CouLk, participe pris substantivement. Le coulé se 
fait lorsqu’au lieu de marquer en chantant chaque 
note d’un coup de gosier ,ou dun coup darchet sur 
les instruments.a corde, ou dun coup de langue 
sur les instruments a vent, on passe deux ou plu- 
sieurs notes sous la méme articulation en prolon- 
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geant la méme inspiration, ou en continuant de 
tirer ou de pousser le méme coup d’archet sur 
toutes les notes couvertes d’un cowlé. Il y a des in- 
struments , tels que le clavecin, le tympanon, etc. , 
sur lesquels le cowlé parait presque impossible a 
pratiquer ; et cependant on vienta bout de I’y faire 
sentir par un toucher doux et lié, tres-difficile 4 
décrire, et que l’écolier apprend plus aisément de 
Yexemple du maitre que de ses discours. Le coulé 
se marque par une liaison qui couvre toutes les 
notes qu il doit embrasser. 

Couper, v. @. On coupe une note lorsqu’au 
lieu de la soutenir durant toute sa valeur, on se 
contente de la frapper au moment qu'elle com- 
mence , passant en silence le reste de sa durée. Ce 
mot ne s’emploie que pour les notes qui ont une 
certaine longueur; on se sert du mot detacher pour 
celles qui passent plus vite. 

Courter. Nom qu’on donne dans les vaudevilles 
et autres chansons 4 cette partie du poeme qu’on 
appelle strophe dans les odes. Comme tous les cow- 
plets sont composés sur la méme mesure de vers, 
on les chante aussi sur le méme air : ce qui fait es- 
tropier souvent l’accent et la prosodie, parce que 
deux vers francais n’en sont pas moins dans la 
méme mesure, queteyieriee longues et bréves n’y 
soient pas dans les mémes endroits. ' 

Courter se dit aussi des doubles et variations 
qu’on fait sur un méme air, en le reprenant plu- 
sieurs fois avec de nouveaux changements, mais 
toujours sans défigurer le fond de lair, comme 

14. 
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dans les Folies d’Espagne et dans de vieilles cha- 
connes. Chaque fois qu’on reprend ainsi lair en le 
variant différemment, on fait un nouveau couplet. 
(Voyez Variations. ) 

Courante, s.f. Air propre a une espeéce de danse, 
ainsi nommée A cause des allées et des venues dont 
elle est remplie plus qu’aucune autre. Cet air est 
ordinairement d’une mesure a trois temps graves, 
et se note en triple de blanches avec deux reprises. 
I] n’est plus en usage, non plus que la danse dont 
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il porte le nom. 

Couronne, 5. f- Espece de C renversé avec un 
point dans le milieu, qui se fait ainsi : 2 

Quand la cowronne, qu’on appelle aussi point de 
repos , est a la fois dans toutes les parties sur la note 
correspondante , c’est le signe d’un repos général; 
on doit y suspendre la mesure, et souvent méme on 
peut finir par cette note. Ordinairement la partie 
principale y fait a sa volonté quelque passage, que 
les Italiens appellent cadenza , pendant que toutes 
les autres prolongent et soutiennent le son qui leur 
est marqué, ou meme s/arrétent tout-a-fait. Mais 
si la couronne est sur la note finale d’une seule par- 
tie, alors on Pappelle en francais point d’orgue, et 
elle marque qu'il faut continuer le son de cette note 
jusqu’a ce que les autres parties arrivent a leur 
conclusion naturelle. On s’en sert aussi dans les 
canons pour marquer l’endroit ou toutes les par- 
ties peuvent s'arréter ae on veut finir. (Voyez 
Revos, Canon , Port D’oRGUE. ) 

Crirr. Crest igen tellement la voix en chantant 


CRO Ds fe) 
que les sons n’en soient plus appréciables, et res- 
semblent plus a des cris qu’a du chant. La musique 
francaise veut étre cride : c’est en cela que consiste 
sa plus grande expression. 

Crocue, s. f- Note de musique qui ne vaut en 
durée que le quart dune blanche ou la moitiéd’une 
noire. Il faut par conséquent huit croches pour une 
ronde ou pour une mesure a quatre sad (Voyez 
MesurE, VALEUR DES NOTES. ) 

On peut voir (Planche D, figure 9) comment se 
fait la croche, soit seule ou chantée seule sur une syl- 
labe, soit li¢e avec d’autres croches quand on en 
passe plusieurs dans un méme temps en jouant, 
ou sur une méme syllabe en chantant. Elles se 
lient ordinairement de quatre en quatre dans les 
mesures a quatre temps et a deux, de trois en trois 
dans la mesure a six-huit, selon la division des 
temps, et de six en six dans la mesure 4 trois temps, 
selon la division des mesures. 

Le nom de croche a été donné a cette espece de 
note a cause de-l’espeéce de crochet qui la distingue. 

Crocuet. Signe d’abréviation dans la note. C’est 
un petit trait en travers sur la queue d’une blanche 
ou @’une noire, pour marquer sa division en croches, 
gagner de la place, et prévenir la confusion. Ce cro- 
chet désigne par conséquent quatre croches aulieu 
d’une blanche, ou deux au lieu d’une noire, comme 
on voit plancheD, a exemple A de la/ggure 10, ou 
les trois portées accolées signifient exactement la 
méme chose. La ronde, n’ayant point de queue, 
ne peut porter de crochet; mais on en peut cepen- 
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dant faire aussi huit croches par abréviation, en la 
divisant en deux blanches ou quatre noires, aux~- 
quelles on ajoute des crochets. Le copiste doit soi- 
gneusement distinguer la figure du crochet, qui 
n'est qwune abréviation, de celle de la croche, qui 
marque une valeur réelle. 

Crome, s. f Ce pluriel italien signifie croches. 
Quand ce motse trouve écrit sous des notes noires , 
blanches, ou rondes, il signifie la méme chose que 
signifierait le crochet, et marque qu'il faut diviser 
chaque note en croches, selon sa valeur. ( Voyez 
Crocuet. ) 

CroguE-NOTE ou CroguE-son, s. m. Nom qu’on 
donne par dérision a ces musiciens ineptes, qui, 
versés dans la combinaison des notes, et en état de 
rendre a livre ouvert les compositions les plus dif- 
ficiles, exécutent au surplus sans sentiment, sans 
expression, sans gout. Un crogue-sol, rendant plu- 
tot les sons que les phrases , lit la musique la plus 
énergique sans y rien comprendre, comme un 
maitre d’école pourrait lire un chef-d’ceuvre d’é- 
loquence écrit avec les caracteres de sa langue dans 
une langue qu'il n’entendrait pas. 


D. 


D. Cette lettre signifie la méme chose dans la 
musique francaise que P dans litalienne , c’est-a- 
dire dowx, Les Italiens Pemploient aussi quelque- 
fois de méme pour Je mot dolce, et ce mot dolce 
nest pas seulement opposé ss ropes mais a mide 

D. C. (Voyez Da capo.) 
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D la re, D sol re, ou simplement D. Deuxiéme 
note de la gamme naturelle ou diatonique , laquelle 
sappelle autrement re. (Voyez Game. ) 

Da capo. Ces deux mots italiens se trouvent fré- 
quemment écrits a la fin des airs en rondeau, quel- 
quefois tout au long, et souvent en abrégé par ces 
deux lettres D. C. Ils marquent quayant fini la 
seconde partie de lair, il en faut reprendre le com- 
mencement jusqu’au point final. Quelquefois il ne 
faut pas reprendre tout-a-fait au commencement , 
mais a un lieu marqué @un renvoi. Alors, au lieu 
de ces mots da capo, on trouve écrits ceux-ci, 41 
Segno. i 
Dacryrigur, adj. Nom qu’on donnait, dans l’an- 
cienne musique, a cet espece de rhythme dont la 
mesure se partageait en deux temps égaux. (Voyez 
RHYTHME. ) 

On appelait aussi dactylique une sorte de nome 
ouce rhythme était fréquemment employé, tel que 
le nome harmathias et le nome orthien. 

Julius Pollux révoque en doute si le dactylique 
était une sorte d’instrument ou une forme de chant, 
doute qui se confirme par ce qu’en dit Aristide 
Quintilien dans son second livre , et qu’on ne peut 
résoudre qu’en supposant que le mot dactylique si- 
gnifiait a la fois un instrument et un air, comme 
parmi nous les mots musette et tambourin. 

Desir, 5. m. Récitation précipitée. (Voyez l’ar- 
ticle suivant. ) 

Désrrer, v. a. pris en sens neutre. Cest presser a 
dessein le mouvement du chant, et le rendre d’une 
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maniere approchante de la rapidité de Ja parole ; 
sens qui n’a lieu, non plus que le mot, que dans 
la musique francaise. On défigure toujours les airs 
en les débitant, parce que la mélodie, expression, 
la grace, y dépendent toujours de la précision du 
mouvement, et que presser le mouvement c’est le 
détruire. On défigure encore le récitatif francais 
en le débitant, parce qwalors il en devient plus rude, 
et fait mieux sentir ’opposition choquante qu'il y 
a parmi nous entre l’accent musical et celui du 
discours. A légard du récitatif italien, qui n’est 
qu'un parler harmonieux , vouloir le débiter, ce se- 
rait vouloir parler plus vite que la parole, et par 
conséquent bredouiller; de sorte qu’en quelque 
sens que ce soit, le mot débit ne signifie qu’une chose 
barbare, qui doit étre proscrite de la musique. 

Deécamétnipe, s. f- Cest le nom de lun des élé- 
ments du systeme de M. Sauveur, qu’on peut voir 
dans les Mémoires de l’ Académie des sciences, an- 
née 1707. 

Pour former un systéme général qui fournisse 
le “eyes tempérament, et qu’on puisee ajus- 
ter a tous les systeémes, cet auteur, apres avoir di- 
visé l’octave en 43 parties, qu'il appelle merides, et 
subdivisé chaque méride en 7 parties, qu'il appelle 
eptamerides , divise encore chaque eptaméride en 10 
autres parties, auxquelles il donne le nom de dé- 
camérides. Loctave se trouve ainsi divisée en 3010 
parties égales, par lesquelles on peut exprimer sans 
erreur dndible les rapports de tous les iniberalics 
de la musique. 
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Ce mot est formé de dixe, dix, et de yepic, partie. 

Décuant ou Discant , s. m. Terme ancien par le- 
quel on désignait ce qu’on a depuis appelé contre- 
point. (Voyez Contre-Pornr. ) 

Decramation, s. f C’est, en musique, Vart de 
rendre par les inflexions et le nombre de la mé- 
lodie , accent grammatical et V’accent oratoire. 
(Voyez Accenr, Récrratir. ) 

Divucrion, s. f. Suite de notes montant diato- 
niquement ou par degrés conjoints. Ce terme n’est 
guere en usage que dans le plain-chant. 

Decrt, s.m. Différence de position ou d’éléva- 
tion qui se trouve entre deux notes placées dans 
une méme portée. Sur la méme ligne ou dans le 
meme espace, elles sont au méme degré; et elles 
y seraient encore, quand méme l'une des deux se- 
rait haussée ou baissée d’un semi-ton par un diese 
ou par un bémol;au contraire elles pourraient 
étre 4 Punisson, quoique posées sur différents de- 
gres, comme l’ut bémol et le sz naturel, le fa diese 
et le sol bémol, etc. 

Si deux notes se suivent diatoniquement, de sorte 
que l’une étant sur une ligne, l'autre soit dans l’es- 
pace voisin, l’intervalle est & un V degré; de deux, si 
ellessontala tierce; de trois, si elles sonta la quarte; 
de sept, si elles sont a Lcsbeuie etc. 

Ainsi, en Otant 1 du nombre exprimé par le 
nom de lintervalle, on a toujours le nombre des 
degreés diatoniques qui séparent les deux notes. 

Ces‘degrés diatoniques ou simplement degrés , 
sont encore appelés degrés conjoints, par opposi- 
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tion aux degrés disyoints, qui sont composés de plu- 
sieurs degrés conjoints. Par exemple, l’intervalle de 
seconde est un degré conjoint, mais celui de tierce 
est un degré disjoint, composé de deux degrés con- 
joints, et ainsi des autres. (Voyez Consoinr, Dis- 
JOINT, INTERVALLE. ) . 

Diimancarr, v, n. Cest sur les instruments a 
manche, tels que le violoncelle, le violon, etc., 
dter la main gauche de sa position naturelle pour 
Pavancer sur une opposition plus haute ou plus a 
Paigu. (Voyez Posrrion. ) Le compositeur doit con- 
naitre l’étendue qu’a l'instrument sans démancher, 
afin que quand il passe cette étendue et qu'il dé- 
manche, cela ‘se fasse d’une maniere praticable. 

DeEMI-sEU, A DEMi-JEU, OU simplement a DEMI. 
Terme de musique instrumentale qui répond a I’i- 
talien sotto voce, ou mezza voce, ou mezzo forte , 
et qui indique une maniere de jouer qui tienne-le 
milieu entre le fort et le dowx. 

Demi-mrsure, 5s. f: Espace de temps qui dure la 
moitié dune mesure. Iln’y a proprement de demi- 
mesure que dans les mesures dont les temps sont 
en nombre pair; car dans la mesure a trois temps , 
la premiere demi- mesure commence avec le temps 
fort, et la seconde a contre-temps , ce qui les rend 
cede’ 

Demr-pause, s. f Caractére de musique qui se 
fait comme il est marqué dans la figure 9 de la 
Planche.D, et qui marque un silence, dont la durée 
doit étre égale a celle d’une demi-mesure a quatre 
temps, ou d'une blanche. Comme il ya-des me- _ 
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sures de différentes valeurs, et que celle de la 
demi-pause ne varie point, elle n’équivaut a la 
moitié d'une mesure que quand la mesure entiére 
vaut une ronde; a la différence de la pause en- 
tiére, qui vaut toujours exactement une mesure 
grande ou petite. (Voyez Pause. ) 

Demi-soupir. Caractére de musique qui se fait 
comme il est. marqué dans la fg. g de la PlancheD, 
et qui marque un silence, dont la durée est égale a 
celle dune croche ou de la moitié d'un soupir. 
( Voyez Sourir. ) > 

Demi-temps. Valeur qui dure exactement la 
moitié d’un temps. fl faut appliquer au demi-temps 
par rapport au temps ce que j’ai dit ci-devant de 
la demi-mesure par rapport a la mesure. 

Demi- ron. Intervalle de musique valant a peu 
pres la moitié d’un ton, et qu’on appelle plus com- 
munément. semz-ton. ( Voyez SEMI-ToN. ) 

Descenpre, v. 7. C’est baisser la voix, vocem re- 
mittere; cest faire suecéder les sons de l’aigu au 
grave, ou du haut:au bas. Cela se présente a Poeil 
par notre maniere de noter. 

Dessin, s. m. C’est Vinvention et, la conduite 
du sujet, la disposition de chaque partie, et l’or- 
donnance générale du tout. 

Ce n’est pas assez de faire de beaux chants et 
une bonne harmonie, il faut lier tout cela par un 
sujet principal, auquel se rapportent. toutes les 
parties de Pouyrage, et par lequel il soit wz. Cette 
unité doit régner dans le chant, dans le mouve- 
ment, dans le caractéere, dans Pharmonie, dans la 


220 DES 


modulation : il faut que tout cela se rapporte a 
une idée commune qui le réunisse. La difficulté 
est d’associer ces préceptes avec une élégante va- 
riété, sans laquelle tout devient ennuyeux. Sans 
doute le musicien, aussi- bien que le poete et le 
peintre, peut tout oser en faveur de cette variété 
charmante , pourvu que, sous prétexte de contras- 
ter, on ne nous donne pas pour des ouvrages bien 
_dessinés des musiques toutes hachées, composées 
de petits morceaux étranglés, et de caracteres si 
opposés , que l’assemblage en fasse un tout mons- 
trueux : oy im 


Non ut placidis coeant immitia; non ut 
Serpentes ayibus geminentur, tigribus agni. 


Yest donc dans une distribution bien entendue, 
dans une juste proportion entre toutes les parties > 
que consiste la perfection du dessin, et c'est sur- 
tout en ce point que l’immortel Pergolése a montré 
son jugement, son gout, et a laissé si loin derriere 
lui tous ses rivaux. Son Stabat Mater, son Orfeo, sa 
Serva Padrona, sont, dans trois genres différents, 
trois chefs-d’ceuvre de dessin également parfaits. 

Cette idée du dessin général d’un ouvrage s’ap- 
plique aussi en particulier 2 chaque morceau qui 
le compose. Ainsi Pon dessine un air, un duo, un 
choeur, etc. Pour cela, aprés avoir imaginé son - 
sujet, on le distribue, selon les regles dune bonne 
modulation, dans toutes les parties ou il doit étre 
entendu, avec une telle proportion quiil ne s’ef- 
face point de Pesprit des auditeurs, et quil ne se 
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représente pourtant jamais a leur oreille qu’avec 
les graces de la nouveauté. C’est une faute de des- 
si de laisser oublier son sujet; c’en est une plus 
grande de le poursuivre jusqu’é Pennui. 

DessinEr, v. ad. Faire le dessin d’une piece ou 
d'un morceau de musique. (Voyez Desstn.) Ce 
compositeur dessine bien ses ouvrages; voilic un 
cheur fort mal dessiné. 

Dessus, s. m. La plus ‘aigué des parties de la 
musique, celle quirégne au-dessus de toutes les au- 
tres. C’est dans ce sens qu’on dit, dans la musique 
instrumentale, dessus de violon, dessus de flute ou 
de hautbois, et en général dessus de symphonie. 

Dans la musique vocale, le dessus s'exécute par 
des voix de femmes, d’enfants, et encore par des 
castrati, dont la voix, par des rapports difficiles 
a concevoir, gagne une octave en haut, et en pen 
une en bas, au moyen de cette mutilation. 

Le dessus se divise ordinairement en premier et 
second, et quelquefois méme en trois. La partie 
vocale qui exécute le second dessus s’appelle bas- 
dessus, et lon fait aussi des récits a voix seule 
pour cette partie. Un beau bas-dessus plein et so- 
nore n’est pas moins estimé en Italie que les voix 
claires et aigués; mais on n’en fait aucun cas en 
France. Cependant, par un caprice de la mode, 
jai vu fort applaudir a POpéra de Paris une ma- 
demoiselle Gondré, qui en effet avait un fort beau 
bas-dessus. 

Dracus , participe pris substantivement.. Genre 
@exécution par lequel, au lieu de soutenir des 
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‘notes durant toute leur valeur, on les sépare par 
des silences pris sur cette méme valeur. Le détaché 
tout-a-fait bref et sec, se marque sur les notes par 
des points allongés. 

Détronnen, v. 2. C'est sortir de lintonation, 
cest altérer mal a propos la justesse des inter- 
valles, et par conséquent chanter faux. Il y a des 
musiciens dont Yoreille est si juste qwils ne dé- 
tonnent jamais; mais ceux-la sont rares. Beaucoup 
dautres ne déetonnent point par une raison con- 
traire; car pour sortir du ton il faudrait y étre 
entré. Chanter sans clavecin, crier, forcer sa voix 
en haut ou en bas, et avoir plus d’égard au vo- 
lume qu’a la justesse, sont des moyens presque 
surs de se gater loreille et de détonner. 

Diacommarique, adj. Nom donné par M Serre 
a une espéce de quatrieme genre, qui consiste en 
certairies transitions harmoniques, par lesquelles 
la méme note restant en apparence sur le méme 
degré, monte ou descend d’un comma, en pas- 
sant dun accord a un autre avec lequel elle pa- 
rait faire liaison. 

SPReh/ 
Par exemple , sur ce passage de basse fa re dans 
4 10) 
le mode majeur d’ut, le la, tierce majeure de la 


premiere note, reste pour devenir quinte de re : 


oF iy ene 80 
or la quinte juste de re ou de re, nest pas la, 
Sr 


mais /q; ainsi le musicien qui entonne le /a doit na- 


iurellement lui donner les deux intonations con- 
So 8x 


sécutives la la, lesqueiles different @un comma. 
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De méme dans la Folie d’Espagne, au troisieme 


temps de la troisieme mesure : on peut y conce- 
_ 80 
voir que la tonique re monte d’un comma pour 


gr 
former la seconde re du mode majeur d’uz, lequel 
se déclare dans la mesure suivante et se trouve 
ainsi subitement amené par ce paralogisme musi- 
cal, par ce double emploi du re. 

Lors encore que, pour passer brusquement du 
mode mineur de /a en celui d’ut majeur, on change 
Yaccord de septieme diminuée sol diese, si, re, 
Ja, en accord de simple septieme sol, si, re, fa, 
le mouvement chromatique du so/ diese au sol na- 
turel est bien le plus sensible, mais il n’est pas 


le seul; le re monte aussi d’un mouvement dia- 
80 81 
commatique de re a re, quoique la note le sup- 


pose permanent sur le méme degré. 

On trouvera quantité d’exemples de ce genre 
diacommatique, particuliérement lorsque la modu- 
lation passe subitement du majeur au mineur, ou 
du mineur au majeur. C’est surtout dans l’ada- 
gio, ajoute M. Serre, que les grands maitres, 
quoique guidés uniquement par le sentiment , 
font usage de ce genre de transitions, si propre 
a donner a la modulation une apparence d’indé- 
cision, dont loreille et le sentiment éprouvent 
souvent des effets qui ne sont point équivoques. 

Dracoustigue, s. f. C'est la recherche des pro- 
priétés du son réfracté en passant a travers <iffé- 
rents milieux, c’est-a-dire d’un plus dense dans 
un plus rare, et au contraire. Comme les rayons 
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visuels se dirigent plus aisément que les sons par 
des lignes sur certains points , aussi les expériences 
de la diacoustique sont-elles infiniment plus diffi- 
ciles que celles de la dioptrique. (Voyez Son. ) 

Ce mot est formé du grec diz, par, et Denote, 
jentends. : 

DracramMeE, s. m. C’était, dans la musique an- 
cienne, la table ou le modele qui présentait a Voeil 
Pétendue générale de tous les sons d’un systeme , 
ouce que nousappelonsaujourd hui échelle, gamme, 
clavier. (Voyez ces mots. ) . 

DraLocueE, s.m. Composition a deux voix ou deux 
instruments qui se répondent l'un a lautre, et qui 
souvent se réunissent. La plupartedes scénes d’o- 
péra sont, en ce sens, des dialogues, et les duo ita- 
liens en sont toujours : mais ce mot s ‘applique 
plus précisément a Vorgue; c’est sur cet instrument 
quun organiste joue des dialogues, en se répon- 
dant avec différents jeux ou sur différents claviers. 

Diapason, s. m. Terme de lancienne musique 
par lequel les Grecs exprimaient Vintervalle ou la 
consonnance de l’octave. ( Voyez Octave. ) 

Les facteurs d’instruments de musique nomment 
aujourd hui diapasons certaines tables ou sont mar- 
quées les mesures de ces instruments et de toutes 
leurs parties. 

On appelle encore diapason Vétendue convenable 
a une voix ou a un instrument. Ainsi quand une 
voix se force, on dit quelle sort du diapason, et l'on 
dit laméme chose d’un instrument dent les cordes 
sont trop laches ou trop tendues, qui ne rend que 
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peu de son, ou qui rend un son désagréable, parce 
que le ton en est trop haut ou trop bas. 

Ce mot est formé de dia, par, et zxcdv, toutes; 
parce que loctave embrasse toutes les notes du 
systéme parfait. 

DrapenTe, s.,/. Nom donné par les Grecs a Vin- 
tervalle que nous appelons quinte, et qui est la se- 
conde des consonnances. ( Voyez Consonnance.,, 
INTERVALLE, QuINTE. ) 

Ce mot est formé de dc, par, et de zare, cing, 
parce qu’en parcourant cet intervalle diatonique- 
ment on prononce cing différents sons. 

Diapenter, e7 latin DIAPENTISSARE, v. 72. Mot 
barbare employé par Muris et par nos anciens mu- 
siciens. (Voyez QuinTER. ) 

Diarnonie, 5. Nom donné par les Grecs a tout 
intervalle ou accord dissonant, parce que les deux 
sons, se choquant mutellement , se divisent, pour 
ainsi dire, et font sentir désagréablement leur dif- 
férence. Gui Arétin donne aussi le nom de diapho- 
nie ace quon a depuis appelé discant, a cause des 
deux parties qu’on y distingue. 

Diaprose, intercidence ou petite chute, s. 
C’est, dans le plain-chant, une sorte de périélese 
ou de passage qui se fait sur la derniere note d’un 
chant, ordinairement apres un grand intervalle en 
montant. Alors pour assurer la justesse de cette 
finale, on la marque deux fois, en séparant cette 
répétition par une troisieme note, que Yon baisse 
d'un degré en maniere de note sensible, comme 
ut st ut, OU ML re mi. 

RASAT, eee 
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DIASCHISMA, 5.772. Crest, dans la musique ancienne, 
un intervalle faisant la moitié du semi-ton mineur. 


Le rapport en est de 24 a J 600, et par conséquent 
irrationnel. , 

Diastime, s. m. Ce mot, dans la musique an- 
cienne, signifie proprement intervalle, et Cest le 
nom que donnaient les Grecs a lintervalle simple, 
par opposition a lintervalle composé, quils ap- 
pelaient systeme. (Voyez INTERVALLE, SYSTEME. ) 

Diatessaron, Nom qué donnaient les Grecs a 
Yintervalle que nous appelons quarte, et qui est 
la troisieme des consonnances. ( Voyez Conson- 
NANCE, INTERVALLE, QUARTE. ) 

_ Ce mot est composé de dia, par, et du génitif 
de téccapes, quatre, parce qu’en parcourant diato- 
niquement cet intervalle , on prononce quatre dif- 
férents sons. 

DriaTEssEROWER, er latin DIATESSERONARE, V. 72. 
Mot barbare employé par Muris et par nos an- 
ciens musiciens. (Voyez Quarter. ) 

Diatoniqur, adj. Le genre diationique est celui 
des trois qui proceéde par tons et semi-tons ma- 
jeurs, selon la division naturelle de la gamme, 
cest-a-dire celui dont le moindre intervalle est 
dun degré conjomt; ce qui n’empéche pas que 
les parties ne puissent procéder par de plus grands 
intervalles, pourvu quils soient tous cs sur des 
degrés iavdnig tks, 

Ce mot vient du grec dia, par, et de réves, ton, 
c’est-a-dire passant d’un ton a un autre. 

Le genre diaionique des Grecs résultait de Pune 


wy “aa. Se oe ar. aa Mae me Ae 
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des trois régles principales gquils avaient établies 
pour l'accord des tétracordes. Ce genre se divisait 
en plusieurs espéces, selon les divers rapports 
dans lesquels se pouvait diviser Vintervalle qui le 
déterminait; car cet intervalle ne pouvait se res- 
serrer au-dela d'un certain point sans changer de 
genre. Ces diverses espéeces du méme genre sont 
appelées xpéas, couleurs ,, par Ptolomée, qui en dis- 
tingue six ; mais la seule en usage dans la. pratique 
était celle qwil appelle diatonique-ditonique, dont 
le tétracorde était composé d’un semi-ton faible 
et de deux tons majeurs. Aristoxene divise ce 
méme genre en deux especes seulement; savoir, 
le diatonigue tendre ou mol, et le syntoniqgue ou 
dur. Ce dernier revient au diatonigue de Ptolo- 

_mée. (Voyez les rapports de l'un et de l'autre, 
Planche M, figure 5.) 

Le genre diatonique moderne résulte de la marche 
consonnante de la basse sur les cordes d’un méme 
mode, comme on peut le voir par la figure 7 de 
la Planche K. Les rapports en ont été fixés par 
Pusage des mémes cordes en divers tons; de sorte 
gue si lharmonie a d’abord engendré léchelle 
diatonique, c'est la modulation qui l’a modifiée ; 
et cette échelle, telle que nous l’avons aujour- 
@hui, nest. exacte ni quant au chant ni quant a 
Vharmonie, mais seulement quant au moyen d’em- 
ployer les mémes sons a divers usages. 

Le genre diatonique est sans contredit le plus 
naturel des trois, puisqu’il est le seul qu’on peut 
employer sans changer de ton; aussi l'intonation 


15, 


8 DIA | 

en est-elle incomparablement plus aisée que celle 
des deux autres, et lon ne peut guere douter que 
les premiers chants n’aient été trouvés dans ce 
genre : mais il faut remarquer que, selon les lois 
de lamodulation, qui permet et qui prescrit méme 
le passage d’un ton et d’un mode a lautre, nous 
n’avons presque point, dans notre musique, de 
diatonique bien pur. Chaque ton particulier est 
bien, si l’on veut, dans le genre diatonique; mais 
on ne saurait passer de lun a l'autre sans quelque 
transition chromatique, au moins sous -entendue 
dans lharmonie. Le diatonigue pur, dans lequel 
aucun des sons nest altéré ni par la clef ni acci- 
dentellement, est appelé par Zarlin diatono-dia- 
tonique, et il en donne pour exemple le plain- 
chant de Péglise. Si la clef est armée dun bémol, 
pour lors cest, selon lui, le diatonique mol, qwil 
ne faut pas confondre avec celui dAristoxene. 
(Voyez Mor.) A VPégard de la transposition par 
diése, cet auteur n’en parle point, et l'on ne la 
pratiquait pas encore de son temps. Sans doute 
il lui aurait donné le nom de diatonique dur , 
quand méme il en aurait-résulté un mode mi- 
neur, comme celui d’E la mi: car dans ces temps 
ou lon n’avait point encore les notions harmoni- 
ques de ce que nous appelons tons et modes, et 
ou Yon avait déja perdu les autres notions que 
les anciens attachaient aux mémes mots, on re- 
gardait plus aux altérations particuliéres des notes 
quaux rapports généraux qui en résultaient. 
( Voyez TRANSPOSITION. ) : 
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Sons ou Corbrs piaroniqueEs. Euclide distingue 
sous ce nom, parmi les sons mobiles, ceux qui ne 
participent point du genre épais, méme dans le 
chromatique et Yenharmonique. Ces sons, dans 
chaque genre, sont au nombre de cinq; savoir, le 
troisieme de chaque tétracorde; et ce sont les 
mémes que d’autres,auteurs appellent apycni. (Voy. 
Apycni, Genre, TETRACORDE. ) 

Drazruxis, s. f- Mot grec qui signifie division, 
separation, disjonction. C’est ainsi qu’on appelait, 
dans lancienne musique, le ton qui séparait deux 
tétracordes disjoints, et qui, ajouté al’un des deux, 
en formait la diapente.C’est notre ton majeur, dont 
le rapport est de 8 ag, et qui est en effet la dif- 
férence de la quinte a la quarte. 

La diazeuxis se trouvait, dans leur musique , 
entre la mese et la paramese, c’est-a-dire entre le 
son le plus aigu du second tétracorde et le plus 
grave du troisiéme, ou bien entre la nete synné- 
ménon et la parameése hyperboléon, c’est-a-dire 
entre le troisieme et le quatrieme tétracorde, se- 
lon que la disjonction se faisait dans lun ou dans 
Yautre lieu; car ellé ne pouvait se pratiquer a la 
fois dans tous les deux. 

Les cordes homologues des deux tétracordes 
entre lesquels il y avait diazewxis sonnaient la 
quinte, au lieu qu’elles sonnaient la quarte quand 
ils étaient conjoints. 

Driser, v. a. Cest armer la clef de dieses, pour 
changer Vordre et le lieu des semi-tons majeurs ; 
ou donner a quelque note un diese accidentel , 
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soit pour le chant, soit pour la modulation. (Voy. 
Diise. ) . ‘ 

Drtsis, s. m. C’est, selon le vieux Bacchius, le 
plus petit ssleoeiae de l’ancienne musique. Zarlin 
dit que Philolaiis, pythagoricien , donna le nom 
de diésis au limma : mais il ajoute peu apres que 
le diésis de Pythagore est la différence du limma 
et de lapotome. Pour Aristoxéne, il divisait sans 
beaucoup de facons le ton en.deux parties égales, 
ou en trois, ou en quatre. De cette derniere divi- 
sion résultait le didse enharmonique mineur ou 
quart-de-ton; de la seconde , le ditse mineur chro- 
matique ou le tiers d'un ton; et de la troisieme , 
le diése majeur qui faisait juste un demi-ton. 

Drisr ou Drésts chez les modernes n’est pas pro- 
prement, comme chez les anciens, un intervalle 
de musique, mais un signe de cet intervalle, qui 
marque quil faut élever le son de la note devant 
laquelle il se trouve au-dessus de’ celui quelle de- 
vrait avoir naturellement, sans cependant la faire 
changer de degré ni méme de nom. Or, comme 
cette élévation se peut faire du moins de trois ma- 
niéres dans les genres établis, il y a trois sortes de 
diéses ; savoir : 

1° Le diese enharmonique mineur ou simple 
diese, qui se figure par-une croix de saint André, 
ainsi %. Selon tous nos musiciens qui suivent la 
pratique d’Aristoxene, il éléve la note d’an quart 
de ton; mais il n’est proprement que l’excés du 
semi-ton majeur sur le semi-ton mineur. Ainsi du 
mi naturel aufa bémol il y a un diése enhar- 


DI oo 
monique, dont le rapport est de 125 A 128. 
2° Le diése chromatique, double diese ou diese 
ordinaire, marqué par une double croix %, éleve 
Ja note dun semi-ton mineur. Cet intervalle est 
égal a celui du bémol, c’est-d-dire la différence du 
semi-ton majeur au ton mineur; ainsi, pour mon- 
ter d’un ton depuis le mi naturel, il faut passer 
au fa diese. Le rapport de ce diése est de 24 a 25. 
( Voyez sur cet article une remarque essentielle au 
mot SEMI-Ton. ) 

3° Le diése enharmonique majeur ou triple diese, 
marqué par une croix triple Sé, éléeve, selon les 
aristoxéniens , la note d’environ trois. quarts de 
ton. Zarlin dit qwil ’éleve d’un semi-ton mineur; 
ce.qui ne saurait s’entendre de notre semi -ton, 
puisque alors ce diese ne différerait en rien de 
notre diese chromatique. 

De ces trois diéses, dont les intervalles étaient 
tous pratiqués dans la musique ancienne, il n’y a 
plus que le chromatique qui soit en usage dans 
la notre, intonation des diéses enharmoniques 
étant pour nous dune difficulté presque insurmon- 
table, et leur usage étant dailleurs aboli par notre 
systeme tempéré. 

Le diese, de méme que le bémol, se place tou- 
jours 4 gauche devant la note qui le doit porter; 
et devant ou apres le chiffre, il signifie la méme 
chose que devant une note. ( Voyez Cuirrres. ) Les 
diéses quon méle parmi les chiffres de la basse- 
continue ne sont souvent que de simples croix, 
comme le diese enharmonique; mais cela ne sau- 
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rait_ causer d’équivoque, puisque celui-ci est 
plus en usage. 

Ilya peas manieres d’employer le diese ; Vise 
accidentelle , quand, dans le cours du chant, on 
le place & la gauche d'une note. Cette note, dans 
les modes majeurs, se trouve le plus communé- 

ment la quatrieme du ton; dans les modes mi- 
neurs, il faut le plus souvent deux dieses acciden- 
tels, surtout en montant, savoir, un sur la sixieme 
note, et un autre sur la septieme. Le diese acci- 
dentel n’altére que la note qui le suit immédiate- 
ment, ou tout au plus celles qui, dans la méme 
mesure, se trouvent sur le méme degré, et quel- 
quefois a l’octave, sans aucun signe contraire. 

L’autre maniére est d’employer le diese a la clef, 
et alors il agit dans toute la suite de lair, et sur 
toutes les notes qui. sont. placées sur le méme de- 
gré ou est le diése, a moins quil ne soit contrarié 
par quelque bémol ou bécarre, ou bien que la clef 
ne change. 

La position des dieses a la clef n’est pas arbi- 
traire , non plus que celle des béemols; autrement 
les deux semi-tons de l’octave seraient sujets a se 
trouver entre eux hors des intervalles prescrits. II 
faut donc appliquer aux dieses un raisonnement 
semblable a celui que nous avons fait au bémol; 
et on trouvera que lordre des dieses qui convient 
a la clef est celui des notes suivantes, en commen- 
cant par fa et montant successivement de quinte, 
ou descendant de quarte jusqu’au /z, auquel on 
sarréte ordinairement, parce que le diése du mi, 
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qui le suivrait, ne differe point du fa sur nos cla- 
viers. ; 


ORDRE DES DIESES A LA CLEP, 
Fa, ut, sol; re, la, ete. 


Il faut remarquer qu’on ne saurait employer un 
diese a laclef sans employer aussi ceux qui le pré- 
cedent : ainsi le diese de Put ne se pose qu’avec ce- 
lui du_/a, celui du sol qu’avec les deux précé- 
dents, etc. 

Jai donné:au mot CLEF TRANSPOSEE une formule 
pour trouver tout d’un coup si un ton ou mode 
doit porter des dieses a \a clef, et combien. 

Voila lacception du mot diése, et son usage 
dans la pratique. Le plus.ancien manuscrit ou j’en 
aie vu le signe employé est celui de Jean de Muris; 
ce qui me fait croire qu'il pourrait bien étre de son 
invention : mais il ne parait avoir, dans ses exem- 
ples, que leffet du bécarre ; aussi cet auteur 
donne-t-il toujours le nom de diésis au semi-ton 
majeur. 

On appelle diéses, dans les calculs harmoniques, 
certains intervalles plus grands qu'un comma, et 
moindres qu’un semi-ton , gui font la différence 
d’autres intervalles engendrés par les progressions 
et rapports des consonnances. If y a trois de ces 
dieses: 1° le diese majeur, qui est la différence du 
semi-ton majeur au semi-ton mineur, et dont’ le 
rapport est de 125 4 128; 2° le diese mineur, qui est 
la différence du semi-ton mineur au diése majeur, et 
en rapport de 3072 a 3125; 3° et le diése maxime, 
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en rapport. de 243 a 250, qui est la différence du 
ton mineur au semi-ton maxime. (Voy. SEMI-TON. ) 

Il faut avouer que tant d’acceptions diverses du 
méme mot dans le méme art ne sont guere propres 
qua causer de fréquentes équivoques, et a pro- 
duire un embrouillement continuel. 

Ditzevcminon, génit. femin. plur. Tétracorde die- 
zeugmenon ou, des séparées, est le nom que don- 
naient les Grecs a leur troisieme tétracorde quand 
il était disjoint d'avec le second. ( Voyez Térra- 
CORDE. ) 

Diinut, adj. Intervalle diminué est tout inter- 
valle mineur dont on retranche un semi-ton par 
un diése a la. note inférieure, ou par un bémol a 
la supérieure. A légard des intervalles justes que 
forment les consonnances parfaites, lorsqu’on les 
diminue d’un semi-ton, lon ne doit point les ap- 
peler diminues, mais faux, quoiqu’on dise quel- 
quefois mala propos guarte diminuce, au liew de 
dire fausse-quarte, et octave diminuée, au lieu de 
dire fausse-octave. 

Ditrnution , s..f. Vieux mot qui signifiait la divi- 
sion dune note longue, comme une ronde ou une 
blanche , entre plusieurs autres notes de moindre 
valeur. On entendait encore par ce mot tous les 
fredons et autres passages qu’on a depuis appelés 
roulements ou roulades. ( Voyez ces mots. ) 

Droxir, sf Cest, au rapport de Nicomaque, 
un nom que les anciens donnaient quelquefois a 
la consonnance de la quinte, qui ‘ils appelaient plus 
communément diapente. ( Voyez Diavenre. ) 
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- Dinecr, adj. Un intervalle direct est celui qui fait 
un harmonique quelconque sur le son fondamental 
qui le produit : ainsi la quinte, la tierce majeure, 
Voctave, et leurs répliques, sont rigoureusement 
les seuls intervalles directs. Mais , par extension, l’on 
appelle encore intervalles directs tous les autres , 
tant consonnants que dissonants, que fait chaque 
partie avec le son fondamental pratique, qui est 
ou doit étre au-dessous d’elle : ainsi la tierce mi- 
neure est un intervalle direct sur un accord en 
tierce mineure, et de méme la septieme ou la sixte 
ajoutée sur les accords qui portent leur nom. 

Accord direct est celui qui a le son fondamental 
au grave, et dont les parties sont distribuées , non 
pas selon leur ordre le plus naturel, mais selon 
leur ordre le plus rapproché. Ainsi l’accord par- 
fait direct n’est pas octave, quinte et tierce, mais 
tierce, quinte et octave. 

Discant-ou Dicnant,s. m. C’était, dans nos an- 
ciennes musiques, cette espece de contre- point 
que composaient sur-le-champ les parties supé- 
rieures en chantant impromptu sur le tenor ou la 
basse; ce qui fait juger de la lenteur avec — 
devait marcher la musique pour pouvoir étre exé- 
cutée de cette maniere par des musiciens aussi peu 
habiles que ceux de ce temps-la. « Discantat, dit 
«Jean Muris, qui simul cum uno vel pluribus dul- 
« citer cantat, ut ex distinctis sonis sonus unus fiat , 
« non unitate ith piel’, sed dulcis concordisque 
«mixtionis unione. » Apres avoir expliqué ce qu "il 
entend par consonnances et le choix qu "il convient 
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de faire entre elles, il reprend aigrement les chan- 
teurs de son temps. qui les: pratiquaient presque 
indifféremment. « De quel front, dit-il, sinos régles 
“« sont bonnes, osent déchanter ou composer le 
« discant ceux qui n’entendent rien au choix des 
«accords, qui ne se doutent pas méme de ceux 
« qui sont plus ou moins concordants , qui ne sa- 
«vent ni desquels il faut s’abstenir, ni desquels 
« on doit user le plus fréqguemment, ni dans quels 
« lieux il les faut employer, ni rien de ce qu’exige 
«la pratique de l'art bien entendu? S’ils rencon- 
« trent, cest par hasard : leurs voix errent sans 
«régle sur le tenor : qu’elles s’accordent, si Dieu 
«le veut; ils jettent leurs sons a aventure, comme 
«la pierre que lance au but une main maladroite , 
«et qui de cent fois le touche a peine une. » Le 
bon magister Muris apostrophe ensuite ces cor- 
rupteurs de la pure et simple harmonic, dont son 
siecle abondait ainsi que le notre. « Heu! proh 
« dolor! His temporibus aliqui suum defectum 
«inepto proverbio colorare moliuntur. Iste est , 
« inquiunt, novus discantandi modus, novis scili- 
« cet uti consonantiis. Offendunt ii intellectum eo- 
«rum qui tales defectus agnoscunt, offendunt sen- 
« sum; nam inducere cum deberent delectationem , 
« adducunt tristitiam. O incongruum proverbium! 
« 0 mala coloratio ! irrationabilis excusatio! o mag- 
«nus abusus, magna ruditas, magna bestialitas , 
« ut asinus sumatur pro homine, capra pro leone, 
« OVIS pro pisce, serpens pro salmone! Sic enim 
« concordie confunduntur cum discordiis , ut nul- 
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«latenus una distinguatur ab alia. O! si antiqui 
« periti musice doctores tales audissent discanta- 
« tores, quid dixissent ? quid fecissent? Sic discan- 
« tantem increparent , et dicerent : Non hunc dis- 
« cantum quo uteris de me sumis. Non tuum can- 
«tum unum et concordantem cum me facis. De 
« quo te intromittis ? Mihi non congruis, mihi ad- 
« versarius, scandalum tu mihi es; 6 utinam tace- 
_«res! Non concordas, sed deliras et discordas. » 

Discorpant, adj. On appelle ainsi tout instru- 
ment dont on joue et qui n’est pas d’accord, toute 
voix qui chante faux, toute partie qui ne s’accorde 
pas avec les autres. Une intonation qui-n’est pas 
juste fait un ton faux. Une suite de tons faux fait 
un chant discordant: c’est la différence de ces deux 
mots. 

Disprapason, 5.7. Nom que donnaient les Grecs 
a Pintervalle que nous appelons double octave. 

Le disdiapason est a peu pres la plus grande éten- 
due que puissent parcourir les voix humaines sans 
se forcer : il y en a méme assez peu qui l’enton- 
nent bien pleinement. C’est pourquoi les Grecs 
avaient borné chacun de leurs modes a cette éten- 
due, et lui donnaient le nom de systeme parfait. 
(Voyez Move, Genrer, SysTEMe. ) 

Dissoint , adj. Les Grecs donnaient le.nom rela- 
tif de disjoints 4 deux tétracordes qui se suivaient 
immédiatement, lorsque la corde la plus grave de 
Vaigu était un fon au- dessus de la plus aigué du 
grave, au lieu d’étre la méme. Ainsi les deux té- 
tracordes hypaton et diézeugménon étaient dis- 
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Joints, et les deux tétracordes synnéménon et hy- 
perboléon l’étaient aussi. (Voyez TETRACORDE. ) 
On donne parmi nous le nom de disyoints aux 
intervalles qui ne se suivent pas immédiatement , 
mais sont séparés par-un autre intervalle. Ainsi ces 
deux intervalles wt mi et sol si sont disjoints. Les 
degrés qui ne sont pas conjoints, mais qui sont 
composés de deux ou plusieurs degrés conjoints , 
s’appellent aussi degrés disyoints. Ainsi chacun des 
deux intervalles Jeliad je viens de parler forme un 
degré disjoint. r A 
i eccaae i C’était , dans Saiibeund oe 
lespace qui séparait a mése de la paramese, ou 
en général un tétracorde du tétracorde voisin , 
lorsquils n’étaient pas conjoints. Cet espace était 
dun ton, et s'appelait en grec diazeuxis. 
Dissonance, 5. f- Tout son qui forme avec un 
autre un accord désapreables Poreille , ou mieux 
toutintervalle qui n’est pas consonnant. Or, comme 
il n’y a point d’autres consonnances: que celles 
que forment entre eux et avee le fondamental les 
sons de l'accord parfait, il s’ensuit que tout autre 
intervalle est une véritable dissonance ; méme 
les anciens.comptaient pour telles les tierces et 
les sixtes quils retranchaient des accords con- 
sonnants. j 
Le terme de dissonance vient de deux mots, un 
grec, Yautre latin, qui signifient sonner a double. 
En effet, ce, qui rend la dissonance désagréable 
est que les sons qui la forment, loin de s’unir A 
Poreille , se repoussent, pour ainsi dire, et sont 
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entendus par elle comme déux sons —— » quol- 
que frappés a la fois. | 

On donne le nom de dissonance tantot 4 Pin- 
tervalle et tantOt a chacun des deux sons qui le 
forment. Mais quoique deux sons dissonent entre 
eux, le nom de dissonance se donne = spécia- 
begenlne a celui des deux qui est étranger a l'accord. 

Il y auneinfinité de dissonances possibles; mais 
comme ,'dans la musique, on exclut tous Jes in- 
tervalles que le systeme recu ne fournit: pas, elles 
se réduisent a un petit nombre; encore pour la 
pratique ne doit-on choisir parmi celles-la que 
celles qui conviennent au genre et au mode, et en- 
fin exclure méme de ces dernieéres celles qui ne 
peuvent semployer selon les regles prescrites. 
Quelles sont ces régles? ont-elles quelque fonde- 
ment naturel , ou sont-elles purement arbitraires? 
Voila ce que je me propose d’examiner dans cet 
article. 

Le principe physique de ’harmonie se tire de la 
production de laccord parfait par la résonnance 
d’un son quelconque; toutes les consonnances en 
naissent, et cest la nature mémé qui les fournit. 
Il n’en va pas ainsi de la dissonance, du moins 
telle que nous la pratiquons. Nous trouvons bien, 
si l’on veut, sa génération dans les progressions 
des intervalles: consonnants et dans leurs diffé- 
rences, mais nous n’apercevons pas de raison phy- 
sique qui nous autorise a Vintroduire dans le corps 
méme de Pharmonie. Le P. Mersenne se contente 
de montrer la génération par le calcul et les divers 
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rapports des dissonances, tant de celles qui sont 
rejetées , que de celles qui sont admises; mais il 
ne dit rien du droit de les employer. M. Rameau 
dit en termes formels que la dissonance n'est pas 
naturelle.A Pharmonie, et qu’elle n’y peut étre em- 
ployée que par le secours de l'art; cependant, dans 
un autre ouvrage, il essaie d’en trouver le principe 
dans les rapports des nombres et les proportions 
harmonique et arithmétique, comme sil y avait 
quelque identité entre les propriétés de la quantité 
abstraite et les sensations de l’ouie : mais aprés 
avoir bien épuisé des analogies, apres bien des 
métamorphoses de ces diverses proportions les 
unes dans les autres, apres bien des opérations et 
dinutiles calculs, il finit par établir, sur de légéres 
convenances , la dissonance quil s’est tant donné 
de peine a chercher. Ainsi, parce que dans l’ordre 
des sons harmoniques la proportion arithmétique 
lui donne, par les longueurs des cordes, une tierce 
mineure au grave (remarquez qu’elle la donne a 
Yaigu par le caleul des vibrations ), il ajoute au 
grave dela sous-dominante une nouvelle tierce mi- 
neure. La proportion. harmonique lui donne une 
tierce mineure a l’aigu (elle la donnerait au grave 
par les vibrations ), et il ajoute a l’aigu de la do- 
minante une nouvelle tierce mineure. Ces tierces 
ainsi ajoutées ne font point, il est vrai, de pro- 
portions avec les rapports précédents; les rapports 
mémes quelles devraient avoir se trouvent alté- 
rés : mais, n’importe; M. Rameau fait tout valoir 
pour le mieux ; la proportion lui sert pour intro- 
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duire la Salient et le défaut de plopenon pour 
la faire sentir. 

Lillustre géometre qui a daigné interpréter au 
public le systeme de M. Rameau ayant supprimé 
tous ces vains calculs., je suivrai son exemple, ou 
plutot je transcrirai ce qu'il dit de la dissonance : 
et M. Rameau me devra des remerciements d’avoir 
tiré cette explication des Lléments de musique, plu- 
tot que de ses propres écrits. 

Supposant qu’on connaisse les cordes essentielles 
du ton selon lesysteme de M. Rameau, savoir, dans 
le ton dut, la tonique wt, la dominante sol, et la 
sous-dominante /z, on doitsavoir aussi que ceméme 
ton @ut ales deux cordes ut et sol communes avec 
le ton de sol, et les deux cordes wt et,fa communes 
avec le ton de /a. Par conséquent cette marche de 
basse ut sol peut appartenir au ton d’ué ou au ton 
de sol, comme la marche de basse fa ut ou ut fa 
peut appartenir au ton dwt ou au ton de /a. Donec 
quand on passe d’'ut a,fa ou a sol dans une basse 
fondamentale, on ignore encore jusque la dans 
quel ton l’on est; il serait pourtant avantageux de 
le savoir, et de pouvoir par quelque moyen dis- 
tinguer le générateur de ses quintes. 

On obtiendra cet avantage en joignant ensemble 
les sons sol et,fa dans une méme harmonie, c’est- 
4-dire en joignant a Vharmonie sol si re de la quinte 
sol Yautre quinte fa, en cette maniere , sol si re fa ; 
ce fa ajouté étant la septieme de sol fait dissonance ; 
cest pour cette raison que l'accord sol si re fa est 
appelé accord dissonant ou accord de septieme: il 
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sert A distinguer la quinte so/ du générateur ut, qui 
porte toujours sans mélange et sans altération l’ac- 
cord parfait wé mi sol ut, deitind par la nature méme. 
(Voyez Accor , CoONSONNANCE , Harmonie. ) Par la 
on voit que quand on passe d’ut a sol, on passe en 
méme temps dui a fa, parce que le fa se trouve 
compris dans l'accord de so/, et le ton d’ut se trouve 
ear ce moyen entierement déterminé, parce qu'il 
n’y a que ce ton seul auquel les sons/a et sol ap- 
partiennent a la fois. 

Voyons maintenant, continue M. d'Alembert, ce 
que nous ajouterons a Pharmonie /a la ut de la 
quinte fa au-dessous du générateur, pour distin- 
guer cette harmonie de celle de ce méme généra- 
teur. Il semble d’abord que lon doive y ajouter 
Pautre quinte so/, afin que le générateur wé passant 
a fa passe en méme temps a sol, et que le ton soit 
déterminé par la; mais cette introduction de sol 
dans Vaccord /a la ut donnerait deux secondes de 
suite , fa sol, sol la, Cest-a-dire deux dissonances 
dont Punion serait trop désagréable a Poreille : in- 
convénient qu'il faut éviter; car si, pour distinguer 
le ton, nous altérons ’harmonie de cette quinte 

Ja, il ne faut Paltérer que le moins quwil est pos- 
sible. 

C’est pourquoi, au lieu de sol, nous prendrons 
sa quinte re, qui est le son qui en approche le plus ; 
et nous aurons pour la sous-dominante /@ l’accord 
Ja la utre, qvonappelle accord de grande-sixte ou 
sixte-ajoutée. 

On peut remarquer ici ’analogie quis elites 
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entre l'accord de la dominante so/ et celui de la 
sous-dominante _/a. | 

La dominante sol, en montant au-dessus du gé- 
nérateur, a un accord tout composé de tierces en 
montant depuis so/; sol si re fa. Or la sous-domi- 
nante /a étant au-dessous du générateur ut, on trou- 
vera, en descendant d’ut vers, fa par tierces , ut la 

fa re, qui contient les mémes sons que l’accord fa 
la ut re donne a la sous-dominante fa. 

On voit de plus que l’altération de l’harmonie des 
deux quintes ne consiste que dans la tierce mineure 
re fa ou fa re, ajoutée de part et d’autre a l’harmo- 
nie de ces deux quintes. 

Cette explication est d’autant plus ingénieuse 
qu elle montre a la fois Porigine, Pusage, la marche 
de la dissonance , son rapport intime avec le ton, 
et le moyen de déterminer réciproquement l'un par 
l'autre. Le défaut que jy trouve, mais défaut essen- 
tiel qui fait tout crouler, c’est ’emploi d’une corde 
étrangére au ton, comme corde essentielle du ton, et 
cela par une fausse analogie qui, servant de base au 
systeme de M. Rameau; le détruit en s’‘évanouissant. 

Je parle de cette quinte au-dessous de la tonique, 
de cette sous-dominante, entre laquelle et la to- 
nique on n’apercoit pas la moindre liaison qui 
puisse autoriser l'emploi de cette sous-dominante , 
non-seulement comme corde essentielle du ton, 
mais méme en quelque qualité que ce puisse étre. 
En effet qu’y a-t-il de commun entre la résonnance , 
le frémissement des unissons d’wz, et le son de sa 
quinte en-dessous? Ce n’est point parce que la corde 


16. 


244 DIS . 
entiére est un fa que ses aliquotes résonnent au 
son d’ut, mais parce qu’elle est un multiple de la 
corde ut; etiln’y aaucun des multiples de ce méme 
ut quine domne un semblable phénomene. Prenez le 
septuple,il frémiraetrésonnera dans ses parties ainsi 
que le triple : est-ce a dire que le son de ce septuple 
ou ses octaves soient des cordes essentielles du ton ? 
tant s’en faut, puisqu’il ne forme pas méme avec 
la tonique un rapport commensurable en notes. 
Je sais que M. Rameau a prétendu qu’au son 
dune corde quelconque une autre corde a sa dou- 
zieme en dessous frémissait sans résonner; mais 
outre que cest un étrange phénomene en acous- 
tique qu'une corde sonore qui vibre et nerésonne 
pas, il est maintenant reconnu que cette prétendue 
expérience est une erreur, que la corde grave frémit 
parce quelle se partage, et quelle parait ne pas ré- 
sonner parce qu'elle ne rend dans ses parties que 
Punisson de l’aigu , qui ne se distingue pas aisément. 
Que M. Rameau nous dise donc qu'il prend la 
quinte en dessous , parce quil trouve la quinte en 
dessus, et que ce jeu des quintes lui parait com- 
mode pour établir son systeme, on pourra le félici- 
ter Pune ingénieuse invention ; mais quil ne Pau- 
torise point d'une expérience chimérique , qu'il ne 
se tourmente point a chercher dans les renverse- 
ments des proportions harmonique et arithmétique 
les fondements de Pharmonie, ni a prendre les pro- 
priétés des nombres pour celles des sons. 
Remarquez encore que si la contre-génération 
qu'il suppose pouvait avoir lieu, accord de la sous- 
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dominante fa ne devrait point porter une tierce 
majeure, mais mineure, parce que le /a bémol est 
Vharmonique véritable qui lui est assigné’ par ce 


r 1 


r 3 b) 
renversement ut fa la b. De sorte qu’a ce compte 
la gamme du mode majeur devrait avoir naturel- 
lement la sixte mineure; mais elle l’a majeure, 
comme quatrieme quinte ou comme quinte de la 
seconde note: ainsi voila encore une contradiction. 

Enfin remarquez que la quatriéme note donnée 
par la série des aliquotes, d’ou nait le vrai diato- 
nique naturel, n’est point l’octave de la prétendue 
sous-dominante dans le rapport de 4 a 3, mais une 
autre quatrieme note toute différente dans le rap- 
port de rr a 8, ainsi que tout théoricien doit Va- 
percevoir au premier coup d’ceil. 

Jen appelle-maintenant a l’expérience et a l’o- 
reille des musiciens. Qu’on écoute combien la ca- 
dence imparfaite de la sous-dominante a la tonique 
est dure et sauvage en comparaison de cette méme 
cadence dans sa place naturelle , qui est de la to- 
nique a la dominante. Dans le premier cas peut-on 
dire que loreille ne désire plus rien apres l’accord 
de la tonique? n’attend-on pas, malgré qu’on en 
ait, une suite ou une fin? Or qu’est-ce qu'une to- 
nique apres laquelle V’oreille désire quelque chose? 
peut-on la regarder comme une véritable tonique, 
et n’est-on pas alors réellement dans le ton de /a, 
tandis qu’on pense étre dans celui d’wt? Qu’on ob- 
serve combien lintonation diatonique et successive 
de la quatriéme note et de la note sensible, tant 
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en montant qu’en descendant, parait étrangere au 
mode et méme pénible a la voix. Si la longue ha- 
bitude y accoutume loreille et la voix du musicien, 
la difficulté des commencants a entonner cette note 
doit lui montrer assez combien elle est peu natu- 
relle. On attribue cette difficulté aux trois dors con- 
sécutifs; ne devrait-on pas voir que ces trois fons 
consécutifs, de méme que la note qui les introduit, 
donnent une modulation barbare qui n’a nul fon- 
dement dans la nature? Elle avait assurément mieux 
guidé les Grecs lorsqu’elle leur fit arréter leur té- 
tracorde précisément au mi de notre échelle, c’est- 
a-dire a la note qui précede cette quatrieme : ils 
aimerent mieux prendre cette quatrieme en des- 
sous, et ils trouvérent ainsi avec leur seule oreille 
ce que toute notre théorie harmonique n’a pu en- 
core nous faire apercevoir. 

Si le témoignage de Voreille et celui de la raison 
se réunissent, au moins dans le systeme sole 
pour rejeter la prétendue sous-dominante non-seu- 
lement du nombre des cordes essentielles du ton, 
mais du nombre des sons qui peuvent entrer dans 
Péchelle du.mode, que devient toute cette théorie 
des dissonances? que devient Pexplication du mode 
mineur? que devient tout le systeme de M. Rameau? 

N’apercevant donc ni dans la physique ni dans 
le calcul la véritable génération dela dissonance , 
je lui cherchais une origine purement mécanique ; 
et cest de la maniere suivante que je tachais de 
Vexpliquer dans I’Encyclopédie, sans m’écarter du 
systeme pratique de M. Rameau. 
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Je suppose la nécessité de la dissonance reconnue. 
( Voyez Harmonre et Cavewce.) Il s’agit de voir ot 
?on doit prendre cette dissonance et comment il 
faut ’employer. 

Si ’on compare successivement tous les sons re 
Véchelle diatonique avec le son fondamental dans 
chacun des deux modes, on n’y trouvera pour toute 
dissonance que la seconde et la septieme, qui n’est 
qu’une seconde renversée, et qui fait. réellement 
seconde avec l’octave. ou la septieme soit ren- 
versée de la seconde, et non la seconde de la sep- 
tieme, c’est ce qui est évident par l’expression des 
rapports; car celui de la seconde 8, g, étant plus 
simple que celui de la septieme g, 16, lintervalle 
qu'il représente n’est pas par conséquent l’engen- 
dré, mais le générateur. 

iis sais bien que d’autres anfervallas altérés pau 
vent devenir dissonants; mais si la seconde ne s’y 
trouve pas exprimée ou sous-entendue, ce sont seu- 
lement des accidents de modulation auxquels l’har- 
monie n’a aucun égard, et ces dissonances ne sont 
point alors traitées comme telles. Ainsi c’est une 
chose certaine qu’ou il n’y a point de seconde il n’y 
a point de dissonance ; et la seconde est proprement 
la seule dissonance qu’on puisse employer. 

Pour réduire toutes les consonnances a leur 
moindre espace ne sortons point des bornes de 
loctave, elles y sont toutes contenues dans l’accord 
parfait. Prenons donc cet accord parfait, sol si re 
sol, et voyons en quel lieu de cet accord, que je ne 
suppose encore dans aucun ton, nous pourrions 
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placer une dissonance, cest-a-dire une seconde, 
pour la rendre le moins choquante a Yoreille qu'il 
est possible. Sur le /a entre le sol et le si elle ferait 
une seconde avec l’un et avec l’autre, et par con- 
séquent dissonerait doublement. Il en serait de 
méme entre le si et le re, comme-entre tout in- 
tervalle de tierce : reste ’intervalle de quarte entre 
le ve et le sol. Ici Yon peut introduire un son de 
deux maniéres : 1° on peut ajouter la note fa, qui 
fera seconde avec le sol et tierce avec le re; 2° ou la 
note mi, qui fera seconde avec le re et tierce avec 
le sol. I] est évident quon aura de chacune de ces 
deux maniéres la dissonance la moins dure qu’on 
puisse trouver; car elle ne dissonera qu’avec un 
seul son, et elle engendrera une nouvelle tierce, 
qui, aussi-bien que les deux précédentes , contri- 
buera 4 la douceur de l’accord total. D’un cété nous 
aurons l'accord de septiéme, et de l'autre celui de 
sixte ajoutée, les deux seuls accords dissonants ad- 
mis dans le systéme de la basse-fondamentale. 

Il ne suffit pas de faire entendre la dissonance , 
il faut la résoudre : vous ne choquez @abord lo- 
reille que pour la flatter ensuite plus agréablement. 
Voila deux sons joints: @un coté la quinte et la 
sixte, de l’autre la septiéme et loctave: tant qu’ils 
feront ainsi la seconde, ils resteront dissonants ; 
mais que les parties qui les font entendre s’éloignent 
dun degré, que Pune monte ou que l’autre des- 
cende diatoniquement, votre seconde de part et 
d’autre sera devenue une tierce; c’est-a-dire une 
des plus agréables consonnances. Ainsi aprés so/ 
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Ja vous aurez sol mi ou fa la; et apres re mi, mi 
ut ou re fa: C'est ce qu’on appelle sauver la dis- 
sonance. 

Reste a déterminer lequel des deux sons joints 
doit monter ou descendre, et lequel doit rester en 
place: maislemotifde Metahnadin saute aux yeux. 
Que la quinte ou Voctave restent comme cordes 
principales, que la sixte monte et que la septiéme 
descende, comme sons accessoires, comme disso- 
nances. De plus, si, des deux sons joints, cest a 
celui qui a le moins de chemin 4 faire de marcher 
par préférence, le fa descendra encore sur le mi 
apres la septiéme, et le mi de laccord de sixte 
ajoutée montera sur le fz; car il n’y a point d’autre 
marche plus courte pour sauver la dissonance. 

Voyons maintenant quelle marche doit faire le 
son a relativement au mouvement as- 
signé a la dissonance. Puisque l'un des deux sons 
joints reste en place, il doit faire liaison dans Pac- 
cord suivant. L’intervalle que doit former la-basse- 
fondamentale en quittant accord, doit donc étre 
déterminé sur ces deux conditions: 1° que octave 
du son fondamental précédent puisse rester en 
place apres l'accord de septieme, la quinte apres 
l'accord de sixte-ajoutée; 2° que le son sur lequel 
se résout la dissonance soit un des harmoniques 
de celui auquel passe la basse-fondamentale. Or le 
meilleur mouvement de la basse étant par inter- 
valle de quinte, si elle descend de quinte dans 
le premier cas, ou quelle monte de quinte dans 
le second, toutes les conditions seront parfaite- 
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ment remplies, comme il est évident par la seule 
inspection de l’exemple, Planche A, figure 9. 

De la on tire un moyen de connaitre a quelle 
corde du ton chacun de ces deux accords convient 
le mieux. Quelles sont dans chaque ton les deux 
cordes les plus. essentielles? c’est la tonique et la 
dominante. Comment la basse peut - elle marcher 
en descendant de quinte sur deux cordes essen- 
tielles du ton? c’est en passant de la dominante a 
la tonique : donc la dominante est la corde a la- 
quelle convient le mieux l’accord de septieme. 
Comment la basse en montant de quinte peut-elle 
marcher sur deux cordes essentielles du ton? c’est 
en passant de la tonique a la dominante : donc la 
tonique est la corde a laquelle convient l’accord 
de sixte-ajoutée. Voila pourquoi, dans l’exemple, 
jai donné un diese au fa de laccord qui suit ce- 
lui-la; car le re étant dominante tonique , doit 
porter la tierce majeure. La basse peut avoir d’au- 
tres marches; mais ce sont la les plus parfaites, 
et les deux principales cadences. (Voyez CADENCE.) 

Si Pon compare ces deux dissonances avec le 
son fondamental , on trouve que celle qui descend 
est une septieme mineure, et celle qui monte une 
sixte majeure, d’ou l’on tire cette nouvelle regle 
que les dissonances majeures doivent monter et les 
mineures descendre; car en général un intervalle 
majeur a moins de chemin a faire en montant, et 
un intervalle mineur en descendant, et en général 
aussi, dans les marches diatoniques, les moindres 
intervalles sont a préférer. 
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Quand laccord de septieme porte tierce ma- 
jeure, cette tierce fait avec la septiéme une autre 
dissonance, qui est la fausse quinte, ou, par ren- 
-versement, le triton. Cette tierce vis-a-vis de la 
septieme s’appelle encore dissonance majeure, et 
il lui est prescrit de monter, mais c’est en qualité 
de note sensible; et sans la seconde,\ cette pré- 
tendue dissonance n’existerait point ou ne serait 
point traitée comme telle. 

Une observation quil ne faut pas oublier est 
que les deux seules notes de ’échelle qui ne se 
trouvent. point dans les harmoniques des deux 
cordes principales ué et sol, sont principalement 
celles qui s’y trouvent introduites par la disso- 
nance, et achevent par ce moyen la gamme dia- 
‘tonique, qui sans cela serait imparfaite: ce. qui 
explique comment le /a et le /a, quoique étran- 
gers au mode, se trouvent dans son échelle, et 
pourquoi leur intonation, toujours rude malgré 
Vhabitude , éloigne Pidée du ton principal. 

Il faut remarquer encore que ces deux disso- 
 nances, savoir, la sixte majeure et la septieme mi- 
neure, ne different que dun semi-ton, et diffé- 
reraient encore moins si les intervalles étaient 
bien justes. A l'aide de.cette observation l’on peut 
tirer du principe de la résonnance une origine 
trés-approchée de Pune et de Pautre, comme je 
vais le montrer. 

Les harmoniques, qui accompagnent un, son 
quelconque ne se bornent pas a ceux qui com- 
posent Vaccord parfait : il y en a une infinité 
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d'autres moins sensibles 4 mesure qu’ils devien- 
nent plus aigus et leurs rapports plus composés , 
et ces rapports sont exprimés par la série natu- 
relle des aliquotes £3444, etc. Les six premiers 
termes de cette série donnent les sons qui com- 
posent l’accord parfait et ses répliques; le sep- 
tiéme en est exclus : cependant ce septieme terme 
entre comme eux dans la résonnance: totale du 
son générateur, quoique moins sensiblement; mais 
il n’y entre point comme consonnance; il y entre 
donc comme dissonance, et cette dissonance est 
donnée par la nature. Reste a voir son rapport 
avec celles dont je viens de parler. 

Or, ce rapport est intermédiaire entre Pun et 
Vautre, et fort rapproché de tous deux; car le 
rapport de la sixte anajeuite est 2, et celui de la 
septieme mineure -%. Ces deux rapports réduits 
aux mémes termes sont 4% et 25. 

Le rapport de laliquote + rapproché au ae 
par ses octaves est 3, et ce rapport réduit au méme 
terme avec les précédents, se trouve intermédiaire 
entre les deux de cette maniére 22£ 222 24:,oul’on 
voit que ce rapper! moyen ne differe de la sixte 
majeure que d'un + ou a peu prés deux comma, 
et de la septieme mineure que d'un ;+;, qui est 
beaucoup moins qu’un comma. Pour employer les 
mémes sons dans le genre diatonique et dans di- 
vers modes, il a fallu les altérer; mais cette alté- 
ration n’est pas assez grande pour nous faire perdre 
la trace de leur origine. 


Jai fait voir, au mot CapEncr, comment Vin- 
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troduction de ces deux principales dissonances, la 
septieme et la sixte-ajoutée, donne le moyen de 
lier une suite @harmonie en la faisant monter ou 
descendre & volonté par lPentrelacement des dis- 
SONANCES. 

Je ne parle point ici de la préparation de la dis- 
sonance, moins parce qu’elle a trop d’exceptions 
pour en faire une régle générale , que parce que 
ce n’en est pas ici le lieu. ( Voyez Préparer.) A 
Pégard des dissonances par supposition ou par sus- 
pension , voyez aussi ces deux mots. Enfin je ne 
dis rien non plus de la septiéme diminuée, accord 
singulier dont j’aurai occasion de parler au mot 
ENHARMONIQUE. 

Quoique cette, maniere de concevoir la disso- 
nance en donne une idée assez nette, comme cette 
idée n’est point tirée du fond de ’harmonie, mais 
de certaines convenances entre les parties, je suis 
bien éloigné d’en faire plus de cas qu’elle ne mé- 
rite, et je ne l’ai jamais donnée que pour ce qu'elle 
valait; mais on avait jusquici raisonné si mal sur 
la dissonance , que je ne crois pas avoir fait en 
cela pis que les autres. M. Tartini est le premier, 
et jusqu’a présent le seul qui ait déduit une théo- 
rie des dissonances des vrais. principes de lharmo- 
nie. Pour éviter d’inutiles répétitions, je renvoie 
la-dessus au mot SystimeE, ou j’ai fait exposition 
du sien. Je m’abstiendrai de juger s’il a trouvé ou 
non celui de la nature; mais je dois remarquer au 
moins que les principes de cet auteur paraissent 
avoir dans leurs conséquences cette universalité 
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et cette connexion qu’on ne trouve guere que 
dans ceux qui ménent a la vérité. 

Encore une observation avant de finir cet article. 
Tout intervalle commensurable est réellement con- 
sonnant; il n’y a de vraiment dissonants que ceux 
dont les rapports sont irrationnels; car il n’y a que 
ceux-la auxquels on ne puisse assigner aucun son 
fondamental commun. Mais passé le point ou les 
harmoniques naturels sont encore sensibles, cette 
consonnance des intervalles commensurables ne 
s'admet plus que par induction. Alors ces inter- 
valles font bien partie du systeme harmonique, 
puisqils sont dans Vordre de sa génération natu- 
relle et se rapportent au son fondamental commun; 
mais ils ne peuvent étre admis comme consonnants 
par Poreille, parce quelle ne les apercoit point dans 
Pharmonie naturelle du corps sonore. D’ailleurs 
plus lintervalle se compose, plus il s’éleve a Paigu 
du son fondamental : ce qui se prouve par la gé- 
nération réciproque du son fondamental et des in- 
tervalles supérieurs. (Voyez le systeme de M. Tar- 
tini.) Or, quand la distance du son fondamental 
au plus aigu de l’intervalle générateur ou engendré 
excede l’étendue du systeme musical ouappréciable, 

tout ce qui est au-dela de cette étendue devant étre 
censé nul, un tel intervalle n’a point de fondement 
sensible, et doit étre rejeté de la pratique, ou seu- 
lement admis comme dissonant. Voila, non le sys- 
téme de M. Rameau, ni celui de M. Tartini, ni le 
mien, mais le texte de la nature, qu’au reste je 
n’entreprends pas d’expliquer. 
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Dissonanck MasEuRE, est celle qui se sauve en 
montant. Cette dissonance n'est telle que relative- 
ment a la dissonance mineure; car elle fait tierce 
ou sixte majeure sur le vrai son fondamental, et 
nest autre que la note sensible dans un accord do- 
minant, ou la sixte-ajoutée dans son accord. 

DIssonaNCE MINEURE, est celle qui se sauve en 
descendant: c’est toujours la dissonance propre- 
ment dite , c’est-a-dire la septieme du vrai son fon- 
damental. 

La dissonance majeure est aussi celle qui se forme 
par un intervalle superflu, et la dissonance mineure 
est celle qui se forme par un intervalle diminué. 
Ces diverses acceptions viennent de ce que le mot 
méme de dissonance est équivoque, et signifie quel- 
quefois un intervalle et quelquefois un simple son. 

Dissonant , partic. (Voyez Dissoner. ) 

DissonEr, v. 2. ILn’y a que les sons qui dissonent, 
et un son dissone quand il forme dissonance avec 
un autre son. On ne dit pas qu'un intervalle dis- 
sone, on dit qu il est dissonant. 

DirnyraMBe, s. m. Sorte de chanson grecque en 
Vhonneur de Bacchus, laquelle se chantait sur le 
mode phrygien, et se sentait du feu et de la gaieté 
quinspire Je dieu auquel elle était consacrée. Il ne 
faut pas demander si nos littérateurs modernes, 
toujours sages et compassés, se sont récriés sur la 
fougue et le désordre des dithyrambes. C'est fort mal 
fait sans doute de s’enivrer, surtout en ’honneur de 
la divinité ; mais j’aimerais mieux encore étre ivre 
moi-méme que de n’avoir.que ce sot bon sens qui 
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mesure sur la froide raison tous les discours d’un 
homme échauffé par le vin. 

Diron, s.m. C’est, dans la musique grecque, un 
intervalle composé de deux tons, c’est-a-dire une 
tierce majeure. (Voyez InrervALLE, Trerce.) 

DIvERTISSEMENT, 5. 7. C’est le nom qu’on donne 
a certains recueils de danses et de chansons qu'il 
est de regle a Paris d’insérer dans chaque acte d’un 
opéra, soit ballet, soit tragédie; divertissement im- 
portun dont lauteur a soin de couper l’action dans 
quelque moment intéressant, et que les acteurs 
assis et les spectateurs debout « ont la patience de 
voir et d’entendre. 

Drx-nuitikme , s./. Intervalle qui comprend dix- 
sept degrés conjoints, et par conséquent dix-huit 
sons diatoniques, en comptant les deux extré- 
mes. C’est la double-octave de la quarte. ( Voyez 
QuaRte. ) 

Dixtime, 5. f Intervalle qui comprend neuf de- 
grés conjoints, et par conséquent dix sons diato- 
niques, en comptant les deux qui le forment. Cest 
Yoctave de la tierce ou la tierce de Poctave; et la 
dixieme est majeure ou mineure, comme lintervalle 
simple, dont elle est la réplique. (Voyez Trrrce. ) 

Dix-nevviiME, s./- Intervalle qui comprend dix- 
huit degrés conjoints , et par conséquent dix-neuf 
sons diatoniques, en comptant les deux extrémes. 
C’estla double-octave de la quinte. ( Voyez Quintr.) 

Drix-septiiMe , 5. /. Intervalle qui comprend seize 
degrés conjoints, et par conséquent dix-sept sons 
diatoniques, en comptant les deux extrémes. C’est 
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la double- octave de la tierce; et la. dix -septieéme 
est majeure ou mineure comme elle. 

Toute corde sonore rend avec le son principal 
celui de sa dix-septiéme majeure , plutot que’ celui 
de sa tierce simple ou dessa dixiéme, parce que cette 
dix-septieme est produite par une aliquote de la 
corde entiere, savoir, la cinquiéme partie; au lieu 
que les = que donnerait la tierce, ni les > que don- 
nerait la dixieme, ne sont pas une aliquote'de cette 
méme corde. (Voyez Son, Inrervattn, Harmonie.) 

- Do. Syllabe que les Italiens substituent en sol- 
fiant a celle d’u¢, dont ils trouvent.le son trop 
sourd. Le méme motif a fait entreprendre a plu- 
sieurs personnes, et entre autres a M. Sauveur, de 
changer les noms de toutes les syllabes de notre 
gamme; mais l’ancien usage a toujours prévalu 
parmi nous. C’est peut-étre un avantage; il est bon 
de s’accoutumer a solfier par des syllabes sourdes , 
quand on n’en a guere de plus sonores a leur sub- 
stituer dans le chant. 

Dopscacorpe. C'est le titre donné par Henri Gla- 
réan aun gros livre de sa composition, dans lequel, 
ajoutant quatre nouveaux tons aux huit usités de 
son temps, et qui restent encore aujourd'hui dans 
le chant ecclésiastique romain, il pense avoir rétabli 
dans leur pureté les douze modes d’Aristoxene, qui 
cependant en avait treize; mais cette prétention a 
été réfutée par J.B. Doni, dans son Traité des Genres 
et des Modes. 

Doicrer, v. 7. C'est faire marcher d’une maniere 
convenable et réguliere les doigts sur quelque in- 
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strument, et principalement sur lorgue ou le cla- 
vecin, pour én jouer le plus facilement et le pius 
nettement qu'il est possible. 

Sur les instruments 4 manche, tels que le vio- 
lon et le violoncelle,la plus grande régle du doigter 
consiste dans les diverses positions de la main gau- 
che sur le manche; c'est par la que les mémes pas- 
sages peuvent devenir faciles ou difficiles, selon les 
positions et selon les cordes sur lesquelles on peut 
prendre ces passages; c'est quand-un symphoniste 
est parvenu a passer rapidement, avec justesse et 
précision ,par toutes ces différentes positions, qu’on 
dit qwil posséde bien son manche.( Voy. Position. ) 

Sur Porgue ou le clavecin, le doigter est autre 
chose. il y a deux manieres de jouer sur ces instru- 
ments; savoir, laccompagnement et les pieces. 
Pour jouer des pieces, on a égard a la facilité de 
Yexécution et a la bonne grace de la main. Comme 
il yaun nombre excessif de passages possibles dont 
la plupart demandent une maniere particuliere de 
faire marcher les doigts, et que ailleurs chaque 
pays et chaque maitre a sa régle, il faudrait sur 
cette partie des détails que cet ouvrage ne com- 
porte pas, et sur lesquels. Vhabitude et la commo- 
dité tiennent lieu de régles, quand une fois on a 
la main bien posée. Les préceptes généraux qu’on 
peut donner sont, 1° de placer les deux mains sur 
le clavier, de maniere qu'on nait rien de géné dans 
Pattitude : ce qui oblige d’exclure communément le 
pouce de la main droite, parce que les deux pouces 
posés surle clavier, et principalement sur les tou- 
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ches blanches, donneraient aux bras une situation 
contrainte et de mauvaise grace. Il faut observer 
aussi que les coudes soient un peu plus élevés que 
le niveau du clavier, afin que lamain tombe comme 
d'elle-méme sur les touches , ce qui dépend de la 
hauteur du siége; 2° de tenir le poignet a peu prés 
a la hauteur du clavier, cest-a-dire au niveau du 
coude; les doigts écartés de la largeur des touches, 
et un peu recourbés sur elles, pour étre préts a 
tomber sur des touches différentes; 3° de ne point 
porter successivement le méme doigt sur deux 
touches consécutives, mais (employer tous les 
doigts de chaque main. Ajoutez a ces. observations 
les regles suivantes, que je donne avec confiance, 
parce que je les tiens de M. Duphli, excellent maitre 
de clavecin, et qui possede surtout la perfection du 


doigter. 
Gette perfection ‘consiste en général dans un 


mouvement:doux ,léger , et régulier. 

Le mouvement des doigts se prend a leur racine, 
cest-a-dire 4 la jointure qui les attache a la main. 

Il faut que les doigts soient courbés naturelle- 
ment, et que chaque doigt ait son mouvement 
propre indépendant des autres doigts. Il faut que 
les doigts tombent sur les touches et non quiils les 
frappent, et de plus, quills coulent de l'une .a Pautre 
en se succédant, c’est-a-dire qu'il ne faut quitter 
une touche qu’aprés en avoir pris une autre. Ceci 
regarde particulierement le jeu francais. 

Pour. continuer un roulement, il faut s’accou- 
tumer A passer le pouce par-dessous tel doigt que 
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ce soit, et & passer tel autre doigt par-dessus le 
pouce. Cette maniere est excellente, surtout quand 
il se rencontre des dieses ou des bémols; alors faites 
en sorte que le pouce se trouve sur la touche qui 
précede le diése ou le bémol, ou placez-le immé- 
diatement aprés : par ce moyen vous vous procu- 
rerez autant de doigts de suite que vous aurez de 
notes a faire. 

Evitez autant qu il se pourra de een du 
pouce ou du cinquieme doigt une touche blanche, 
surtout dans les roulements de vitesse. 

Souvent on exécute un méme roulement avec 
les deux mains, dont les doigts se succedent pour 
lors consécutivement. Dans ces. roulements les 
mains passent lune sur l'autre; mais il faut obser- 
ver que le son de la premiere touche sur laquelle 
passe une des mains soit aussi lié au son précé- 
dent que sils étaient touchés de la méme main. 

Dans le genre de musique harmonieux et lié, 
il est bon, de saccoutumer a substituer un doigt 
a la place dun autre sans relever la touche : cette 
maniere donne des facilités pour lexécution et 
prolonge la durée des sons. 

Pour laccompagnement, le doigter de la main 
gauche est le méme que pour les pieces, parce 
qu il faut toujours que cette main joue les basses 
quw’on doit accompagner: ainsi les regles de M. Du- 
phliy servent également pour cette partie, excepté 
dans les occasions ou lon veut augmenter le bruit 
au moyen de Voctave, qu’on embrasse du pouce 
et du petit doigt; car alors, au lieu de doigter, la 
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main entiére se transporte d’une touche a l’autre. 
Quant ala main droite, son doieter consiste dans 
arrangement des doigts, et dans les marches qu’on 
leur donne pour faire entendre les accords et leur 
succession : de sorte que quiconque entend bien 
la mécanique des doigts en: cette partie, possede 
Yart de ’accompagnement. M. Rameau a fort bien 
expliqué cette mécanique dans sa Dissertation sur 
laccompagnement ; et je crois ne pouvoir mieux 
faire que de donner ici un précis de la partie de 
cette dissertation qui tien 3 le doigter. 

Tout accord peut s’arranger par tierces. L’ac- 
cord parfait, c’est-a-dire Paccord dune tonique 
ainsi arrangé sur le clavier, est formé par trois 
touches qui doivent étre frappées du second, du 
quatrieme et du cinquieme doigt. Dans cette situa- 
tion c’est le doigt le plus bas, c’est-a-dire le second, 
qui touche la tonique; dans les deux autres faces, 
il se trouve toujours un doigt au moins au-dessous 
de cette méme tonique : il faut le placer a la quarte. 
Quant au troisieme doigt, qui se trouve au-dessus 
ou au-dessous des deux autres, il faut le placer 4 
la tierce de son voisin. 

Une régle générale pour la succession des ac- 
cords est qu’il doit y avoir liaison entre eux, cest- 
a-dire que quelqu’un des sons de l'accord: précé- 
dent doit étre prolongé sur laccord suivant et 
entrer dans son harmonie. C’est de cette regle que 
se tire toute la mécanique du doigter. 

Puisque pour passer réguliérement d’un accord — 
a un autre il faut que quelque doigt reste en 
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place , il est évident quil n’y a que quatre ma- 
nieres de succession réguliere entre deux accords 
parfaits; savoir, la basse-fondamentale montant 
ou descendant de tierce ou de quinte. 

Quand la basse procéde par tierces, deux doigts 
restent en place; en montant, ceux qui formaient 
la tierce et la quinte restent pour former l’octave 
et la tierce, tandis que celui qui formait Poctave 
descend sur la quinte; en descendant, les doigts 
qui formaient Toctave et la tierce restent pour for- 
mer la tierce et la quinte, tandis que celui qui 
faisait la quinte monte sur l’octave. 

Quand la basse procede par quintes, un doigt 
seul reste en place et les deux autres marchent;en 
montant, c’est la quinte qui reste pour faire loc- 
tave, tandis que loctave et la tierce descendent 
sur la tierce et sur la quinte; en descendant, l’oc- 
tave reste pour faire la quinte, tandis que la tierce 
- et la quinte montent sur loctave et sur la tierce. 
Dans toutes ces successions les deux mains ont 
toujouns un mouvement contraire. 

En s’exercant ainsi sur divers endroits du ais 
vier, on se familiarise bientdt au jeu des doigts 
sur chacune de ces marches, et les suites d’accords 
parfaits ne peuvent plus embarrasser. 

Pour les dissonances, il faut @abord remarquer 
que tout accord dissonant complet occupe les 
quatre doigts, lesquels peuvent étre arrangés tous 
par tierces, ou trois par tierces, et-l’autre joint a 
quelqu’un des premiers faisant avec lui un inter- 
valle de seconde. Dans Je premier cas, c’est le plus 
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bas des doigts, c’est-a-dire lindex, qui sonne le 
son fondamental de l’accord; dans le second cas, 
cest le supérieur des deux doigts joints. Sur cette 
observation lon connait aisément le doigt qui 
fait la dissonance, et qui par conséquent doit des- 
cendre pour la sauver. 

Selon les différents accords consonnants ou dis- 
sonants qui suivent un accord dissonant, il faut 
faire descendre un doigt seul, ou deux, ou trois. 
A la suite dun accord slice stenain sWarnain) parfait 
qui le sauve se ‘trouve aisément ‘sous les doigts. 
Dans une suite d’accords dissonants, quand un 
doigt seul descend, comme dans la cadence in- 
terrompue, c’est toujours celui quia fait la disso- 
nance, cest-a-dire l’inférieur des deux joints , ou. 
le supérieur de tous, s’‘ils sont arrangés par tierces. 
Faut-il faire descendre deux doigts, comme dans 
la cadence partfaite, ajoutez a celui dont je viens 
de ‘parler son voisin au-dessous, et, sil n’en a 
point, le supérieur de tous: ce sont les deux doigts 
qui doivent descendre. Faut-il en faire descendre 
trois, comme dans la cadence rompue, conservez 
le fondamental sur sa touche, et faites descendre 
les trois autres, 

La suite de toutes ces différentes successions 
bien étudiée vous montre le jeu des doigts dans 
toutes les phrases possibles; et comme c'est des 
cadences parfaites que se tire la succession la plus 
commune des phrases harmoniques, cst aussi a 
celles-la qu’il faut s'exercer davantage; on y trou- 
vera toujours deux doigts marchant et s’arrétant 
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alternativement. Si les deux doigts den haut des- 
cendent sur un accord ou les deux inférieurs res- 
tent en place, dans l’accord suivant les deux su- 
périeurs restent, et les deux inférieurs descendent 
a leur tour; ou bien ce sont les deux doigts ex- 
trémes qui font le méme jeu avec les deux moyens. 
_. On peut trouver encore une succession harmo- 

nique ascendante par dissonances, a la faveur de 
la sixte-ajoutée : mais cette succession , moins com- 
mune que celle dont je viens de parler, est plus 
difficile 4 ménager, moins prolongée, et les ac- 
cords se remplissent rarement de tous leurs sons. 
Toutefois la marche des doigts aurait encore ici 
ses regles; et en supposant un entrelacement de 
cadences imparfaites , on y trouverait toujours, ou 
les quatre doigts par tierces ou deux doigts joints: 
dans le premier cas, ce serait aux deux inférieurs 
4 monter, et ensuite aux deux supérieurs alterna- 
tivement; dans le second, le supérieur des deux 
doigts joints doit monter avec celui qui est au-des- 
sus de lui, et, sil n’y ena posindee avec le plus bas 
de tous, ete. 

On n’imagine pas jusqu’a quel point Vétude du 
doigter, prise de cette maniére, peut faciliter la pra- 
tique de l’accompagnement. Aprés un peu d’exer- 
cice, les doigts prennent insensiblement l’habitude 
de marcher comme d’eux-mémes ; ils préviennent 
esprit et accompagnent avec une facilité qui a 
de quoi surprendre. Mais il faut convenir que la- 
vantage de cette méthode n’est pas sans inconveé- 
nient, car, sans parler des octaves et des quintes 
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de suite qu’on y rencontre 4 tout moment, il ré- 
sulte de tout ce remplissage une harmonie brute 
et dure dont Poreille est’ étrangement choquée , 
surtout dans les accords par supposition. 

_ Les maitres enseignent d’autres maniéres de 
doigter, fondées sur les mémes principes , sujettes , 
il est-vrai, a plus d@’exceptions , mais par lesquelles , 
retranchant des sons, on géne moins la main par 
trop d’extension, l'on évite les octaves et les quintes 
de suite, et ’on rend une harmonie, non pas 
aussi pleine, mais plus pure et plus peers 

Doucg. (Voyez D. ) 

Dominant, adj. Accord dominant ou sensible 
est celui qui se pratique sur la dominante du ton, 
et qui annonce la cadence parfaite. Tout accord 
parfait majeur devient dominant sitot quon lui 
ajoute la septieme. mineure. 

Dominante, s. f. C'est des trois notes essentielles 
du ton celle qui est une quinte au-dessus de la to- 
nique. La tonique et la dominante déterminent le 
ton; elles y sont chacune la fondamentale d’un 
accord particulier; au lieu que la médiante, qui 
constitue le mode, n’a point d’accord a elle, et fait 
seulement partie de celui de la tonique. 

M. Rameau donne généralement le nom de do- 
minante a toute note qui porte un accord de sep- 
tieme, et distingue celle’ qui porte l'accord sen- 
sible par le nom de dominante-tonique; mais, a 
cause de la longueur du mot, cette addition n’est 
pas adoptée des artistes; ils continuent d’appeler 
simplement dominante la quinte de la tonique, et 
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ils n’appellent pas dominantes , mais fondamen- 
tales, les autres notes portant accord de septieme; 
ce qui suffit pour s’expliquer, et —— la con- 
fusion. 

Dominante, dans le plain-chant est la note que 
Yon rebat le plus souvent, a quelque degré que 
l'on soit de la tonique. Il y a dans le plain- chant 
dominante et tonique, mais point de médiante.: 

» Dorten, adj. Le mode dorien était un des plus 
anciens de la musique des Grecs, et c’était le plus 
grave ou le plus bas de ceux qu’on a depuis ap- 
pelés authentiques. 

Le caractére de ce mode était sérieux et grave, 
mais dune gravité tempérée; ce qui le rendait 
propre pour la guerre et pour les sujets de religion. 

Platon regarde la majesté du mode dorien comme 

trés-propre a conserver les bonnes moeurs; et c’est 
pour cela quil en permet l'usage dans sa Répu- 
blique. 
Il s'appelait dorien parce que c était Bed les 
peuples de ce nom qu'il avait été d’abord en usage. 
On attribue l’invention de ce mode & Thamiris de 
Thrace, qui, ayant eu le malheur-de défier les 
muses et d’étre vaincu, fut privé par elles de da 
lyre et des yeux. 

Dovste, adj. Intervalles doubles ou redoublés sont 
tous ceux qui excedent l’étendue del’octave. En ce 
sens, la dixieme est double de la tierce, et la dou- 
zieme , double de la quinte. Quelques-uns donnent 
aussi le nom d’intervalles doubles 4 ceux qui sont 
composés de deux intervalles égaux, comme la 
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lanehes quinte qui est composée de deux tierces 
mineures. | 

Douste, s. m. On silalie doubles des airs d’un 
chant simple en lui-méme, qu’on figure et qu’on 
double par laddition de plusieurs notes qui varient 
et ornent le chant sans le gater: c’est ce que les 
Italiens appellent variazioni. (Voyez Variations. ) 

Il y a cette différence des doubles aux broderies 
ou fleurtis, que ceux-ci sont a la liberté du mu- 
sicien, qu'il peut les faire ou les quitter quand il 
lui plait pour reprendre le simple. Mais le double 
ne se quitte point, et sitot qu’on l’a commencé, il 
faut le poursuivre jusqu’a la-fin de Yair. 

Dousts est encore un mot employé al’Opéra de 
Paris pour désigner les acteurs en sous-ordre qui 
remplacent les premiers acteurs dans les roles que 
ceux-ci quittent par maladie ou par air, ou lors- 
qu'un opéra est sur ses fins et qu’on en prépare 
un autre. Il faut avoir entendu un opéra en doubles 
pour concevoir ce que c’est qu’un tel spectacle, et 
quelle doit étre la patience de ceux qui veulent 
bien le fréquenter en cet état. Tout le zele des 
bons citoyens francais bien pear @oreilles a 
lépreuve suffit a pale pour tenir ace détestable 
chari ivari. 

Dovuster, v. a. Doubler un air, c'est y faire des 
doubles; doubler un role, c'est y remplacer l’ac- 
teur principal. (Voyez Douste. ) 

Dovuzie-corpeE, 5. / Manieére de jeu sur le violon, 
laquelle consiste a toucher deux cordes a la fois 
faisant deux parties différentes. Za double-corde 
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fait souvent beaucoup d’effet. Il est difficile de jouer 
tres-juste sur la double-corde. 

DousLe-crocHE, s. f: Note de musique qui ne 
vaut que le quart d'une noire, ou la moitié d'une 
croche. II faut par conséquent seize doubles-croches 
pour une rondeou pour une mesure a quatre temps. 
( Voyez Mrsurr, VALEUR DES NOTES. ) 

On peut voir la figure de la double-croche liée ou 
détachée dans la figure 9 de la planche D. Elle 
sappelle double-croche a cause du double- crochet 
qu'elle porte a sa queue, et qu'il faut pourtant bien 
distinguer du double-crochet proprement dit, qui 
fait le sujet de Particle suivant. 

Dovusie-crocuet, s. m. Signe dabréviation qui 
marque la division des nates en doubles-croches , 
comme le simple crochet marque leur division en 
croches simples. (Voyez Crocuer.) Voyez. aussi la 
figure et leffet du double-crochet, figure 10 de la 
Planche D, a exemple B. | 

Dovus.s-Empxoi, s.m. Nom donné par M. Rameau 
aux deux différentes maniéres dont on peut consi- 
dérer et traiter accord de sous-dominante; savoir, 
comme accord fondamental de sixte-ajoutée, ou 
comme accord de grande-sixte, renversé d’un ac- 
cord fondamental de septieme. En effet, ces deux 
accords portent exactement les mémes notes, se 
chiffrent de. méme, semploient sur les mémes 
cordes du ton; de sorte que souvent on ne peut 
discerner celui que l’auteur a voulu employer qu’a 
aide de l'accord suivant qui le sauve, et qui est 
différent dans l'un et dans l’autre cas. , 
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Pour faire ce discernement, on considére le pro- 
grés diatonique des deux notes qui font la quinte- 
et la sixte, et qui, formant entre elles un intervalle 
de seconde, sont Pune ou l’autre la dissonance de 
Yaccord. Or ce progres est déterminé par Je mou- 
vement de la basse. Si donc de ces deux notes la 
supérieure est dissonante, elle montera d’un degré 
dans l'accord sutvant; linférieure restera en place, 
et accord sera une sixte ajoutée. Sic’est l'inférieure 
qui est dissonante, elle descendra dans laccord 
suivant; la supérieure restera en place, et l’accord 
sera celui de grande-sixte. Voyez les deux cas du 
double-emploi, Planche D, figure 12. } 

A Pégard du compositeur, usage qu il peut faire 
du double-emploi est de considérer Vaccord qui le 
comporte sous une face pour y entrer, et sous 
Vautre pour en sortir; de sorte qu’y étant arrivé 
comme a un accord de sixte-ajoutée, il le sauve 
comme un accord de grande-sixte, et réciproque- 
ment. ' 

M. d’Alembert a fait voir qu’un des. principaux 
usages du douwble-emploi est de pouvoir porter la 
succession diatonique de la gamme jusqu’a l’octave 
sans changer de mode, du moins en montant; car 
en descendant on en change. On trouvera (P/.D, 
Jig. 13) Yexemple de cette gamme et de sa basse- 
fondamentale. Il est évident, selon le systeme de 
M. Rameau, que toute la succession harmonique qui 
en résulte est dans le meme ton; car on _n’y emploie 
a la rigueur que les trois accords, de la tonique, 
de la dominante, et de la sous-dominante: ce der- 
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-nier donnant par le double-emploi celui de septieme 
de la seconde note, qui s’emploie sur la sixieme. 

A l’égard de ce qu’ajoute M. d’Alembert dans ses 
Eléments de musique; page 80, et quil répete dans 
V Encyclopédie, article Double -emploi; savoir que 
accord de septieme re fa la ut, quand méme on 

le regarderait comme renversé de /a la ut re, ne 
peut étre suivi de Paccord wt mi sol ut, je ne puis 
étre de son avis sur ce point. 

La preuve quil en donne est que la dissonance 
ut du premier accord ne peut étre sauvée dans le 
second; et cela est vrai, puisqu’elle reste en place: 
mais dans cet accord de septieme re fa la ut ren- 
versé de cet accord /a la ut re de sixte-ajoutée,; ce 
nest point uf, mais re qui est la dissonance; la- 
quelle par conséquent doit étre sauvée en montant 
sur mi, comme elle fait réellement dans l'accord 
suivant; tellement que cette marche est forcée dans 
la basse méme, qui de 7ve ne pourrait sans faute re- 
tourner aut, mais doit monter a mi pour sauver la 
dissonance. 

M. d'Alembert fait voir ensuite que cet accord 
re fala ut, précédé et suivi de celui de la tonique, 

“ne peut s'autoriser par le double emploi; et cela est 
encore trés-vrai, puisque cet accord, quoique chif- 
fré dun 7, nest traité comme accord de septiéme 

‘ni quand on y entre ni quand on en sort, ou du 
moins quil n’est point nécessaire de le traiter 
comme tel, mais simplement comme un renver- 
sement de la sixte-ajoutée, dont la dissonance est 2 
la basse : sur quoi V’on ne doit pas oublier que cette 
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dissonance ne se prépare jamais. Ainsi , quoiqne 
dans un tel passage il ne soit pas question du double- 
emploi, que accord de septieme n’y soit qu’appa- 
rent et impossible a sauver dans les régles, cela 
n’empéche pas que le passage ne soit bon et régu- 
lier , comme je viens de le prouver aux théoriciens, 
et comme je vais le prouver aux artistes par un 
exemple de ce passage, qui surement ne sera con- 
damné d’aucun d’eux, ni justifié par aucune autre 
basse-fondamentale que la mienne. ( Voyez Pl. D, 

Jigure 1h.)..- 

J’avoue que ce renversement de l’accord de sixte- 
ajoutée, qui transporte la dissonance a la basse, a 
été blamé par M. Rameau; cet auteur, prenant pour 
fondamental laccord de septiéme qui en résulte, 
a mieux aimé faire descendre diatoniquement la 
basse-fondamentale, et sauver une septieme par 
une autre septieme, que d’expliquer cette septieme 
par un renversement. J’avais relevé cette erreur 
et beaucoup d’autres dans des papiers qui depuis 
long-temps avaient passé dans les mains de M. d’A- 
lembert, quand il fit ses Zléments de Musique ; de 
sorte que ce nest pas son sentiment que jattaque , 
cest le mien que je défends. 

Au reste, on ne saurait user avec trop de réserve 
du double-emploi; etles plus grands maitres sont les 
plus gobres a s’en servir. 

Dovuste-Fucur, s.f: On fait une double-fuguc, 
lorsqu la suite d’une fugue déja annoncée on an- 
nonce une autre fugue dun dessin tout different; 
et il faut que cette seconde fugue ait sa réponse et 
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ses rentrées ainsi que la premiere, ce qui ne peut 
guére se pratiquer qu’a quatre parties. (Voyez 
Fucur.) On peut avec plus de parties faire entendre 
4 la fois un plus grand nombre encore de diffé- 
rentes fugues; mais la confusion est toujours a 
craindre, et c’est alors le chef-d’ceuvre de l'art de 
les bien traiter. Pour cela il faut, dit M. Rameau, 
observer autant qu'il est possible de ne les faire 
entrer que l’une apres l'autre; surtout la premiere 
fois, que leur progression soit renversée, qu’elles 
soient caractérisées différemment, et que, si elles 
ne peuvent étre entendues ensemble, au moins 
une portion de l'une s’entende avec une portion de 
Yautre. Mais ces exercices pénibles sont plus faits 
pour les écoliers que pour les maitres : ce sont les 
semelles de plomb qu’on attache aux pieds des 
jeunes coureurs, pour les faire courir plus légere- 
ment quand ils en sont délivrés. 

Dovuste-octave ,s./ Intervalle composé de deux 
octaves , qu’on appelle autrement guinzieme, et que 
les Grecs appelaient disdiapason. 

La double-octave est en raison doublée de loctave 
simple, et c’est le seul intervalle qui ne change pas 
de nom en se composant avec lui-méme. 

Dovustr-rripLe. Ancien nom de la triple de blan- 
ches ou de la mesure & trois pour deux, laquelle 
se bat a trois temps, et contient une blanchegpour 
chaque temps. Cette mesure n’est plus en usage 
quen France, ou méme elle commence 4 s’abolir. 

Doux, adj. pris adverbialement. Ce mot en mu- 
sique est opposé a fort, et s’écrit au-dessus des 
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portées pour la musique francaise, et au-dessous 
pour [italienne , dans. les” endroits ou Yon veut 
faire diminuer le bruit, tempérer et radoucir l’é- 
clat et lavéhémence du son , comme dans les échos 
et dans les parties d’accompagnement. Les Italienhs 
écrivent dolce , et plus communément piano dans le 
méme sens; mais leurs puristes en musique soutien- 
nent que ces deux mots ne sont pas synonymes, 
et que cest par abus que plusieurs auteurs les em- 
ploient comme tels. Ils disent que piano signifie sim- 
plement une modeération de son, une diminution 
de bruit, mais que dolce indique, outre cela, une 
maniere de jouer puit soave, plus douce, plus liée, 
et répondant a peu prés au mot douré des Francais. 

‘Le doux a trois nuances quwil faut bien distin- 
guer; savoir, le demizjeu, le doux, et le tres-doux. 
Quelque voisines. que paraissent tre ces trois 
nuances , un orchestre entendu les rend tres- sen- 
- sibles et Mpgedideniclene i 

Dovuziimn, s. f Intervalle composé de onze de- 
grés conjoints, c’est-a-dire de douze sons diatoni- 
ques en‘comptant les deux extrémes: c’est l’octave 
dela quinte. (Voyez Quinte. ) | 2a 

Toute corde sonore rend avec le son princi- 
pal celui de la dowziéme, plutot que celui de la 
quinte, parce que cette dostzidine est produite par 
une aliquote de la corde entiere qui est letiers; au 
lieu que les deux tiers, qui donneraient la quinte , 
ne sont pas une aliquote de cette méme corde. 

DramaTiQueE, adj. Cette épithete se donne a'la 
musique imitative , i aa aux pieces de théatre 

R. XII. 18 
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qui se chantent, comme les opera. On lappelle 
aussi musique lyrique. (Voyez Inrrarion.) 

Duo, s..m. Ce nom se donne en général a toute 
musique a deux parties; mais on en restreint au- 
jourd’hui le sens a deux parties récitantes , vocales 
ou instrumentales, a l’exclusion des simples accom- 
pagnements qui ne sont comptés pour rien. Ainsi 
Yon appelle duo une musique a deux voix , quoi- 
quil y ait une troisieme partie pour la basse-con- 
tinue, et d’autres pour la symphonie. En un mot, 
pour constituer un dwo. il faut deux parties prin- 
cipales, entre lesquelles le chant soit également 
distribué. | 

Les régles du duo, et en général de la musique 
4 deux parties, sont les plus rigoureuses pour Vhar- . 
monie: on y défend plusieurs passages, plusieurs 
mouvements qui seraient permis a un plus grand 
nombre de parties; car tel passage ou tel accord, 
qui plait a la faveur d’un troisieme ou d’un qua- 
triéme son , sans eux choquerait I’ oreille. D’ailleurs 
on ne serait par pardonnable de mal choisir, 
nayant que deux:sons a prendre dans chaque ac- 
cord. Ces regles étaient encore bien plus séveres 
autrefois; mais on s'est relaché sur tout cela dans 
ces derniers temps ou tout le monde s’est mis a 
composer. 

On peut envisager le duo sous deux aspects, sa- 
voir , simplement comme un chant a deux parties, 
tel, par exemple, que le premier verset du Stabat 
de Pergolése duo le plus parfait et le plus touchant 
qui soit sorti de la plume d’aucun musicien; ou 
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comme partie de la musique imitative et théatrale , 
tels que sont les duo des scénes @’opéra. Dans l'un 
et dans lautre cas, le duo est de toutes les sortes 
de musique celle qui demande le plus de gotit, de 
choix, et la plus difficile 4 traiter sans sortir de Vu- | 
nité de mélodie. On me permettra de faire ici quél- 
ques observations sur le duo dramatique, dont les 
difficultés particulieres se joignent a celles qui sont 
communes a tous les duo. 

L’auteur* de la Lettre sur ’opéra d’Omphale a 
sensément remarqué que les duo sont hors de la 
nature dans la musique imitative; car rien n’est 
moins naturel que de voir deux personnes se par- 
ler a la fois durant un ‘certain temps, soit pour 
dire la méme chose, soit pour se contredire, sans 
jamais s’écouter ni se répondre ; et quand cette 
supposition pourrait s'admettre en certains cas, 
ce ne serait pas du moins dansia tragédie, ou cette 
indécence h’est convenable ni a la dignité des per- 
sonnages qu’on y fait parler, nia ’éducation qu’on 
leur suppose. Il n’y a donc que les transports @une 
passion violente qui«puissent porter deux interlo- 
cuteurs héroiques a s interrompre Pun Pautre, a 
parler tous deux a la fois; et méme, en pareil eas’, 
il est tres-ridicule que ces diséours simultanés 
soient prolongés de maniére a faire une suite cha- 
cun de leur coté: ; 

Le seacnate moyen de sauver cette absurdité est 


‘ Grimm, qui , dans cette lettre sur opéra de Lamotte, critique 
la musique ee a Destouches, puis 4 Campra. Voy., sur la dis- 
cussion éleyée a ce sujet, Histoire de J. J. Rousseau, t. 1, p. 455. 
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donc de ne placer les duo que dans des situations 
vives et touchantes, ou agitation des interlocu- 
teurs les jette dans une sorte de délire capable de 
_faire oublier‘aux spectateurs et 4 eux-mémes ces 
bienséances théatrales, qui renforcent  Villusion 
dans les scénes froides, et la détruisent dans la cha 
leur des passions. Le second moyen est de traiter 
le plus qu'il est possible le duo en dialogue. Ce dia- 
logue ne doit pas étre phrasé, et divisé en grandes 
périodes comme celui du récitatif, mais formé d’in- 
terrogations, de réponses , d’exclamations vives et 
courtes, qui donnent occasion ala mélodie de passer 
alternativement et rapidement d’une partie a l’au- 
tre, sans cesser de former une suite que loreille 
puisse saisir. Une troisieme attention est de ne pas 
prendre indifféremment pour sujets toutes les pas- 
sions violentes, mais seulement celles qui sont 
susceptibles de la mélodie douce et un peu con- 
trastée, convenable au duo, pour en rendre le chant 
accentué et ’harmonie agréable. La fureur , l’em- 
portement, marchent trop vite; on ne distingue 
rien , on n’entend qu’un aboiement confus, et le duo 
ne fait point effet. D’ailleurs ce retour perpétuel 
dinjures, d’insultes, conviendrait mieux a des bou- 
viers qu’a des héros, et cela ressemble tout-a-fait 
aux fanfaronnades de gens qui veulent se faire plus 
de peur que de mal. Bien moins encore faut-il em- 
ployer ces propos doucereux d’appas, de chaines, 
de flammes , jargon plat et froid que la passion 
ne connut jamais, et dont la bonne musique n’a 
pas plus besoin que la bonne poésie. L’instant d’une 
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séparation, celui ou l'un des deux amants va a la 
mort ou dans les bras d’un autre, le retour sincére 
dun infidele, le touchant combat d’une mére et 
d’un fils voulant mourir l'un pour lautre ; tous ces 
moments d’affliction ott l’on ne laisse pas de verser 
des larmes délicieuses : voila les vrais sujets qu'il 
faut traiter en duo avec cette simplicité de paroles 
qui convient au langage du coeur. Tous ceux qui 
ont fréquenté les théatres lyriques savent combien 

ce seul mot addio peut exciter d’attendrissement 

et d’émotion dans tout un spectacle. Mais sitdt 
qu'un trait d’esprit ou un tour phrasé se laisse aper- 
cevoir, a Pinstant le charme est détruit, et il faut 
s'ennuyer ou rire. 

Voila quelques-unes des observations qui regar- 
dent le poéte.-A Pégard du musicien, cesta lui de 
trouver un*chant convenable au sujet, et distri- 
bué de telle sorte que, chacun des interlocuteurs 
parlant a son tour, toute la suite du dialogue ne 
forme qu'une mélodie, qui, sans changer de sujet, 
ou du moins sans altérer le mouvement, passe 
dans son progres dune partie a l’autre, sans ces- 
ser d’étre une et sans enjamber. Les duo qui font 
le plus d’effet sont ceux des voix égales,-parce que 
Vharmonie en est plus rapprochée; et entre les 
voix égales celles qui font le plus deffet sont les 
dessus, parce que leur diapason plus aigu se rend 
plus distinct, et que le son en est plus touchant. 
Aussi les duo de cette espeéce sont-ils les seuls em. 
ployés par les Italiens dans leurs tragédies; et je 
ne doute pas que lusage des castrati dans les 
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roles hommes ne soit di en partie 4 cette obser- 
vation. Mais quoiqwil doive y avoir égalité entre 
les voix, et unité dans la mélodie, ce n’est pas a 
dire que les deux parties doivent étre exactement 
semblables dans leur tour de chant; car, outre la 
diversité des styles qui leur convient, il est tres- 
rare que la situation des deux acteurs soit si par- 
faitement la méme quiils doivent exprimer leurs 
sentiments. de la méme maniere : ainsi le musicien 
doit varier ‘leur accent, et donner a chacun des_ 
deux le caractére qui peint le mieux l’état de son 
ame, surtout dans le récit alternatif. 

Quand on joint ensemble les deux parties (ce 
qui doit se faire rarement et durer peu), il faut. 
trouver un chant susceptible @une marche par 
tierces ou par sixtes, dans lequel la seconde partie 
fasse son effet sans distraire de la premiere. ( Voy. 
Unité pe méxonie. ) Il faut garder la dureté des 
dissonances, les sons pereants et renforcés , le for- 
tissimo de Yorchestre pour des instants de désordre 
et de transports ou les acteurs, semblant s’oublier 
eux-mémes, portent leur égarement dans lame de 
tout spectateur sensible, et lui font éprouver le 
pouvoir de Pharmonie sobrement ménagée : mais 
ces instants doivent étre rares, courts, et amenés 
avec art. Il faut, par une musique douce et affec- 
tueuse, avoir déja disposé loreille et le coeur a 
lémotion pour que Pune et l'autre se prétent a 
ces eanloncatn violents, et il faut qu’ils passent 
avec la rapidité qui convient a notre faiblesse : 
car quand agitation est trop forte, elle ne peut 
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durer, et tout ce qui est au-dela de la nature ne 
touche plus. rakes 

Comme je ne me flatte pas davoir pu me faire 
entendre partout assez clairement dans cet article, 
je crois devoir y joindre un exemple sur lequel 
le lecteur comparant mes idées pourra les conce- 
voir plus aisément: il est tiré de /’)Olympiade de 
M. Metastasio: les curieux feront bien, de chercher 
dans la musique du méme opéra, par Pergolése, 
comment ce premier musicien de son temps et du 
notre a traité ce duo dont voici le sujet. 

Mégacles s’étant engagé a combattre pour son 
ami dans des jeux ou le prix du vainqueur doit 
étre la belle Aristée, retrouve dans cette méme 
Aristée la maitresse qu'il adore. Charmée du com- 
bat quwil va soutenir et qu'elle attribue a son 
amour pour elle, Aristée lui dit a ce sujet les 
choses les plus tendres, auxquelles il répond non 
moins tendrement, mais avec le désespoir secret 
de ne pouvoir retirer sa parole, ni se dispenser 
de faire, aux dépens de tout son bonheur, celui 
dun ami auquel il doit la vie. Aristée, alarmée de 
Ja douleur quelle lit dans ses yeux, et que con- 
firment ses discours équivoques et interrompus, 
lui témoigne son inquiétude; et Mégacles, ne pou- 
vant plus supporter a la fors son désespoir et le 
trouble de sa maitresse, part sans s’expliquer, et 
la laisse en proie aux plus vives craintes. C’est 
dans cette situation qu’ils chantent le duo suivant : 


MEGACLEsS, 


Mia vita.... -. addio. 
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Ne’ giorni tuoi felici 
Ricordati di me. 
ARISTEE. 
‘Perché cosi mi dici , 
Anima mia, perché? 
MEGACLES. 
Taci, bell’ idol mio. 
ARISTEE. 
Parla, mio dolce amor. 
ENSEMBLE. 
m&GacxLis. Ah! che parlando, 
arist&e. Ah! che tacendo, 


Tu mi traffigi il cor! 


\ oh Dio! 


ARISTEE, & part. 
Veggio languir chi adoro, 
Ne intendo il suo languir! 


MEGACLES, a part. 
Di gelosia mi moro , 
E non lo posso dir! 
ENSEMBLE. 
Chi mai provd di questo 
Affanno piu funesto , 
Pit barbaro dolor? 


Bien que tout ce dialogue semble n’étre quune 
suite de la scene, ce qui le rassemble en un seul 
duo, cest Punité de dessin par laquelle le musi- 
cien en réunit toutes les parties, selon lintention 
du poete. 

A Pégard des duo bouffons qu’on emploie dans 
es intermeédes et autres opéra-comiques, ils ne 
sont pas communément a voix égales, mais entre 
basse et dessus. S'ils n’ont pas le pathétique des 
duo tragiques, en revanche ils sont susceptibles 
dune variété plus piquante, d’accents plus diffé- 
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rents et de caracteres plus marqués. Toute la gen- 
tillesse de la coquetterie, toute la charge des réles 
a manteaux, tout le contraste des sottises de notre 
sexe et de la ruse de lautre, enfin toutes les idées 
accessoires dont le sujet est susceptible; ces choses 
peuvent concourir toutes a jeter de lagrément et 
de lintérét dans ces duo, dont les regles sont dail_ 
leurs les mémes que des précédents en ce qui re- 
garde le dialogue et l'unité de mélodie. Pour trou- 
ver un duo comique parfait 4 mon gré dans toutes 
ses parties, je ne quitterai point l’auteur immortel 
qui m’a fourni les deux autres exemples ; mais je 
citerai le premier duo de la Serva Padrona ; Lo co- 
nosco aquegl occhietti, etc., et je le citerai hardi- 
ment comme un modeéle de chant agréable, du- 
nité de mélodie, d’harmonie simple , brillante et 
pure, d’accent, de. dialogue et de gout, auquel 
rien ne peut manquer, quand ii sera bien rendu, 
que des auditeurs qui sachent l’entendre et l’esti- 
mer ce quil vaut. 

Dupuication, s. /- Terme ee sain -chant. L’in- 
tonation par duplication se fait par une sorte de 
périélése, en doublant la pénultieme note du mot 
qui termine l’intonation : ce quin’a lieu que lors- 
que cette pénultieme note est immédiatement au- 
dessous de la derniere. Alors la duplication sert a 
la marquer davantage , en maniere de note sen- 
sible. 

Dor, adj. On appelle ainsi tout ce qui sdsiue Vo- 
reille par son apreté. Il y a des voix dures et gla- 
pissantes ,,des instruments aigres et.durs, des com- 


28a ECH 

positions dures. La dureté du bécarre lui fit donner 
autrefois le nom de B dur. Il ya des intervalles 
durs dans la mélodie; tel est le progres diatonique 
des trois tons, soit en montant, soit en descen- 
dant, et telles sont en général toutes les fausses 
relations. ll y a dans ’harmonie des accords durs, 
tels que sont le triton, la quinte superflue, et en 
général toutes les dissonances majeures. La dureté 
prodiguée révolte Voreille et rend une musique 
désagréable ; mais, ménagée avec art, elle sert au 
clair-obscur , et ajoute a l’expression. 


E. 


P 

E si mi, E la mi, ou simplement E. Troisieme 
son de la gamme de l’Arétin, que lon appelle au- 
trement mi. (Voyez Gamme. ) 

Ecsort, ou élévation. C’était, dans les plus an- 
clennes musiques grecques, une altération du 
genre enharmonique, lorsqu’une corde était acci- 
dentellement élevée de cing dieses au-dessus de 
son accord ordinaire. 

Ecuriir, s. f£ C’est le nom qu’on a donné a la 
succession diatonique des sept notes, ut re mi fa 
sol la si de'la gamme notée, parce que ces notes 
se trouvent rangées en maniere d’échelons sur les 
portées de notre musique. 

Cette 6numération de tous les sons diatoniques 
de notre systeme , rangés par ordre, que nous ap- 
pelons échelle, les Grecs, dans le leur, lappelaient 
tétracorde, parce qu’en effet leur échelle était 
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composée que de quatre sons qu’ils répétaient de 
de tétracorde en tétracorde, comme nous faisons 
doctave en octave: ( Voyez Térracorne. ) 

Saint Grégoire fut, dit-on, le premier qui ¢han- 
gea les tétracordes des anciens en un eptacorde 
ou systeme de sept notes, au bout desquelles com- 
mencant une autre octave, ‘on trouve des sons 
semblables répétés dans. le méme ordre. Cette dé- 
couverte est tres-belle; et il semblera singulier que 
les Grecs, qui voyaient fort bien les propriétés de 
Poctave, aient cru, malgré cela, devoir rester at- 
tachés a leurs tétracordes. Grégoire exprima ces 
sept notes avec les sept premieres lettres de l’al- 
phabet latin. Gui Arétin donna des noms aux six 
premieres; mais il négligea d’en donner un a la 
septieme, qu’en France on a depuis appelée sz, 
et qui n’a point encore d’autre nom que B mi chez 
la plupart des peuples de l'Europe. , 

Ine faut pascroire que les rapports des tons et 
semi-tons dont Véchelle est composée soient des 
choses purement arbitraires, et qu’on eut pu par 
d’autres divisions tout aussi bonnes donner aux 
sons de cette échelle un ordre et des rapports dif- 
férents. Notre systeme diatonique est le meilleur 
4 certains égards, parce qu'il est engendré par les 
consonnances et par les différences qui sont entre 
elles. « Que lont ait entendu plusieurs fois, dit 
«M, Sauveur, Paccord de la quinte et celui de la 
« quarte, on est porté naturellement a imaginer 
« la différence qui est entre eux; elle s’unit et se lie 
«avec eux dans notre esprit, et participe a leur 
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« agrément : voila le ton majeur. Il en va de méme 
« du ton mineur, qui est la différence de la tierce 
« mineure 4 la quarte, et du semi-ton majeur, 
« qui’ est celle de la méme quarte a la tierce ma- 
« jeure. » Or, le ton majeur, le ton mineur, et le 
semi-ton majeur , voila les degrés diatoniques dont 
notre échelle est composée selon les rapports sul- 
vants, 
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Pour faire la preuve de ce calcul, il faut com- 
poser tous les rapports compris entre deux termes 
consonnants , et lon trouvera que leur produit 
donne exactement le rapport de la consonnance ; 
et si on réunit tous les termes de l’échelle, on 
trouvera le rapport total en raison sous-double, 
c’est-a-dire comme 1 est a 23 ce qui est en effet le 
rapport exact des deux termes extrémes, c’est-a- 
dire de Put a son octave. 

L'echelle qwon vient de voir est celle qu’on 
nomme naturelle ou diatonique; mais les modernes, 
divisant ses degrés en d’autres intervalles plus pe- 
tits; en ont tiré une autre échelle, quils ont appe- 
lée Bohelle semi-tonique ou chromatique , parce 
qu "elle procede par semi-tons. 

Pour former cette échelle on n’a fait que parta- 
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ger.en deux intervalles égaux, ou supposes tels., 
chacun des cing tons entiers de l’octave, sans dis- 
tinguer le ton majeur du ton mineur; et qui, avec 
les deux semi-tons majeurs qui s’y trouvaient déja, 
fait une succession de douze semi-tons sur treize 
sons consécutifs d’une octave a l’autre. 

L’usage de cette échelle est de donner les moyens 

de moduler sur telle note qu’on veut choisir pour | 
fondamentale, et de.pouvoir , non seulement faire 
sur cette note un intervalle quelconque, mais y 
établir une échelle diatonique semblable a l’échelle 
diatonique de l’ut. Tant qu’on s’est contenté d’a- 
voir pour tonique une note de la gamme prise a 
volonté, sans s’embarrasser si les sons par lesquels 
devait passer la modulation étaient avec cette note 
et: entre eux dans les rapports convenables, l’é- 
chelle semi-tonique était peu nécessaire; quelque 
fa diese, quelque si bémol, composaient ce qu’on 
appelait les /eintes de la musique : c’étaient seu- 
lement deux touches a ajouter au clavier diatoni- 
que. Mais, depuis qu’on a cru sentir la nécessité 
détablir entre les divers tons une similitude par- 
faite, il a fallu trouver des moyens de transporter 
les mémes chants. et les. mémes intervalles plus 
haut ou plus bas, selon le ton que l’on choisissait. 
L’échelle chromatique est done devenue d’une né- 
cessité indispensable; et c’est par son moyen qu’on 
porte un chant sur tel degré du clavier que l’on 
veut choisir , et qu’on le rend exactement sur cette 
nouvelle position , tel qu'il peut avoir été imaginé 
pour une autre. 
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Ces cing sons ajoutés ne forment pas dans la 
musique de nouveaux degrés, mais ils se marquent 
tous sur le degré le plus voisin par un bémol, si 
le degré est plus haut; par un diese, s'il est plus 
bas : et la note prend toujours le nom du degré 
sur lequel elle est placée. (Voyez BEmox et Drase. ) 
Pour assigner maintenant les rapports de ces 
nouveaux intervalles, il faut: savoir que les deux 
parties, ou.semi-tons qui composent le ton maj eur, 
sont dans les rapports de 15 a 16 et de 128 a 135, 
et.que les deux qui composent aussi le ton mineur 
sont dans, les rapports de 15a 16, et de 24225: 
de sorte qu’en divisant toute Poctave selon l’échelie 
semi-tonique, on en a tous les ‘termes dans les 
rapports exprimés dans la Planche L, figure x. 
Mais il faut remarquer que cette division, tirée 
de M. Malcolm, parait a bien des égards manquer 
de justesse. Premierement, les semi-tons, qui doi- 
vent étre mineurs, y sont majeurs , et celui du sol 
diése au /a, qui doit étre majeur, y est mineur. 
En second lieu, plusieurs tierces majeures , comme 
celle du /a a Put diese et du mi au sol diése , y sont 
trop fortes d’un comma; ce qui doit les rendre 
insupportables : enfin le semi-ton moyen y étant 
substitué au semi-ton maxime, donne des inter- 
valles faux partout ou il est employé. Sur quoi lon 
ne doit pas oublier que ce semi-ton moyen est plus 
grand que le majeur méme, c’est-a-dire moyen 
entre le maxime et le majeur. (Voyez Srmi-ron. ) 
Une division meilleure et plus naturelle serait 
donc de partager le ton majeur en deux semi-tons, 
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Pun mineur de 24 a25, et ’autre maxime de 25 
a 27, laissant le ton mineur divisé en deux semi- 
tons, Pun majeur et lautre mineur, comme dans 
la table ci-dessus. 

Il y a encore deux autres échelles semi-toniques, 
qui viennent de deux autres manieres de diviser 
loctave par semi-tons. 

La premiere se fait en prenant une moyenne 
harmonique ou arithmétique entre les deux termes 
du ton majeur, et une autre entre ceux du ton 
mineur , qui divise l'un et l’autre ton en deux semi- 
tons presque icp ainsi le ton majeur est di- 
visé en Set 4 arithmétiquement, les) nombres 
représentant leg longueurs des cordes; mais quand 
ils représentent, les vibrations, les longueurs des 
des. cordes sont réciproques et en proportion har- 
monique comme 1 +44; ce qui met le plus grand 
semi-ton au grave. 

De la méme maniere le ton mineur © se diviseé 
arithmétiquement en deux semi-tons }$ ® et 42, ou 
néciproquement 1 2 : mais cette Bek iame divi- 
sion nest pas barieuehal siaes ' 

Toute octave ainsi calculée donne les rapports 
exprimés dans la Planche L, figure 2. 

M. Salmon rapporte, dans les Transactions phi- 
losophiques, qu’il a fait devant la Société royale une 
expérience de cette échelle sur des cordes divisées 
exactement selon ces proportions, et qu’elles furent 
parfaitement. d’accord avec d’autres instruments 
touchés par les meilleures mains. M. Macolm ajoute 


quayant calculé et comparé ces rapports, il en 
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trouva un plus grand nombre de faux dans cetie 
échelle que dans la précédente; mais que les erreurs 
étaient considérablement moindres; ce qui fait 
compensation. . ; | 

Enfin l'autre échelle semi-tonique est celle des 
aristoxéniens, dont le P. Mersenne a traité fort au 
long, et que M. Rameau a tenté de renouveler dans 
ces derniers.temps. Elle consiste a diviser géomé- 
triquement loctave par onze moyennes propor- 
tionnelles en douze semi-tons parfaitement égaux. 
Comme les rapports n’en sont pas rationnels, je ne 
donnerai point ici ces rapports, qu’on ne peut ex- 
primer que par la formule méme, ou par les loga- 
rithmes des termes de la progression entre les ex- 
trémes 1 et 2. (Voyez TEMPERAMENT. ) - 

Comme au genre diatonique et au chromatique 
les harmonistes en ajoutent'un troisiéme, savoir 
Venharmonique, ce troisieme genre doit avoir aussi 
son échelle, du moins par supposition; car, quoique 
les intervalles vraiment enharmoniques n’existent 
point dans noire clavier, il est certain que tout pas- 
sage enharmonique les suppose, et que lesprit, 
corrigeant sur ce point'la sensation de Poreille, ne 
passe alors d’une idée a l'autre qu’a la faveur de 
cet intervalle ‘sous-entendu. Si chaque ton était 
exactement composé de deux semi-tons mineurs , 
tout intervalle enharmonique serait nul, et ce genre 

- nexisterait pas; mais comme un ton mineur méme 
contient plus de deux semi-tons mineurs, le com- 
plément de la somme de ces deux semi-tons au ton, 
c’est-a-dire l’espace qui reste entre le diese de la 
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note inférieure et le bémol de la supérieure, est 
précisément l’intervalle enharmonique, appelé com- 
munément quart-de-ton. Ce quart-de-ton est de deux 
especes; savoir, ’enharmonique majeur et l’enhar- 
monique mineur, dont on trouvera les rapports au 
mot QUART-DE-TON. 

Cette explication doit suffire 4 tout lecteur pour 
concevoir aisément l’échelle enharmonique que j’ai 
calculée et insérée dans la Planche L, fig. 3. Ceux 
qui chercheront de plus, grands éclaircissements 
sur ce point pourront lire le mot EnnarmoniQue. 

Ecuo, s.m.Son renvoyé ou réfléchi par un corps 
solide, et qui par la se répete et se renouvelle a 
Poreille. Ce mot vient du grec jx, son. 

On appelle aussi écho le lieu ou la répétition se 
fait entendre. 

On distingue les échos pris en ce sens en deux 
especes; savoir : 

1° L’écho simple qui ne répete la voix qu’une fois, 
et 2° Pecho double ou multiple qui répete les mémes 
sons deux ou plusieurs fois. 

Dans les échos simples, il y en a de toniques, 
cest-a-dire qui ne répétent que le son musical et 
soutenu; et dautres syllabiques, qui répetent aussi 
la voix parlante. 

On peut tirer parti des échos multiples pour for- 
mer des accords et de Pharmonie avec une seule 
voix, en faisant entre la voix et lecho une espéce 
de canon dont la mesure doit étre réglée sur le temps 
qui sécoule entre les sons prononcés et les memes 
sons répétés. Cette maniére de faire un concert a 

R. xt. 19 
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soi tout seul devrait, si le chanteur était habile et 
Pécho vigoureux, paraitre étonnante et presque 
magique aux auditeurs non prévenus. 

Le nom d’écho se transporte en musique a ces 
sortes d’airs ou de piéces dans lesquelles, a limi- 
tation de l’écho, Pon répete de temps en temps et 
fort doux un certain nombre de notes. C’est sur 
Porgue qu’on emploie le plus communément cette 
maniére de jouer, a cause de la facilité. qu’on a de 
faire des échos sur le positif ; on peut faire aussi 
des echos sur le clavecin au moyen du petit clavier. 

Liabbé Brossard dit qu’on se sert quelquefois 
du mot écho en la place de celui de dowx ou piano, 
pour marquer qu’il faut adoucir la voix ou le son 
de Vinstrument, comme pour faire un echo. Cet 
usage ne subsiste plus. 

Ecnomérre, s. m.'Espéce d’échelle graduée, ou 
de régle divisée en plusieurs parties, dont on se 
sert pour mesurer la durée ou longueur des sons, 
pour déterminer leurs valeurs diverses , et méme 
les rapports de leurs intervalles. 

Ce mot vient du grec Axes, son, et de pérpor, 
mesure. 

Je n’entreprendrai pas !a description de cette 
machine, parce qu’on n’en fera jamais aucun usage, 
et qu'il n’y a de bon échométre qu'une oreille sen- 
sible et une longue habitude de la musique. Ceux 
qui voudront en savoir la-dessus davantage peuvent 
consulter le Mémoire de M. Sauveur, inséré dans 
ceux de |’Académie des sciences, année 1jor:ilsy 
trouveront deux échelles de cette espéce, l'une de 
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M. Sauveur, et Pautre de M. Loulié. ( Voyez aussi 
article CorovoméTRz. ) 

Ectyse, s. JS. Abaissement, C’était, dans les plus 
anciennes musiques grecques, une altération dans 
le genre enharmonique, lorsqu’une corde était ac- 
cidentellement abaissée de trois diéses au-dessous 
de son accord ordinaire. Ainsi ’éclyse était le con- 
traire du spondéeasme. | 

_ Ecmite, adj. Les sons ecmeles étaient, chez les 
Grecs, ceux de la voix inappréciable ou parlante, 
qui ne peut fournir de mélodie, par opposition 
aux sons emmeles ou musicaux. 

Errer, s. m. Impression agréable et forte que 
produit.une excellente musique sur l’oreille et l’es- 
prit des écoutants : ainsi le seul mot effet signifie 
en musique un grand et bel effet: et non-seule- 
ment on dira dun ouvrage qu'il fait de effet, mais 
on y distinguera sous le nom de choses @effet, 
toutes celles ou la sensation produite parait supé- 
rieure aux moyens employés pour l’exciter. 

Une longue pratique peut apprendre a connaitre 
sur le papier les choses d’e/fet; mais il n’y a que le 
génie qui les trouve. C’est le défaut des mauvais 
compositeurs et de tous les commencants d’en- 
tasser parties sur parties , instruments sur instru- 
ments, pour trouver l’e/fet qui les fuit, et d’ouvrir, 
corame disait un ancien , une grande bouche pour 
souffler dans une petite flute. Vous diriez, a voir 
leurs partitions si chargées, si hérissées, qu’ils 
vont vous surprendre par des effets prodigieux ; et 
si vous étes surpris en écoutant tout cela, c’est 
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Wentendre une petite musique maigre, chétive , 
confuse, sans effet, et plus propre a étourdir les 
oreilles qu’a les remplir. Au contraire, l’ceil cherche 
sur les partitions des grands maitres ces effets su- 
blimes et ravissants que produit leur musique exé- 
cutée. C’est que les menus détails sont ignorés ou 
dédaignés du vrai génie, qu'il ne vous amuse point 
par des foules objets petits et puérils, mais quil 
vous émeut par de grands effets, et que la force 
et la simplicité réunies forment toujours son ca- 
ractere. 

Eeat, adj. Nom donné par les Grecs au systeme 
d’Aristoxene, parce que cet auteur divisait géné- 
ralement chacun de ses tétracordes en trente par- 
ties égales , dont il assignait ensuite un certain 
nombre a chacune des trois divisions du tétra- 
corde, selon le genre ‘et lespéce du genre qu'il 
voulait établir. ( Voyez Genre, Systimr. ) 

-Exter, sorte de nome pour les flttes , inventé, 
dit-on, par Sacadas, Argien. 

Exivation, s. (2 Arsis. Lélévation de la main ou 
du pied, en battant la mesure, sert a marquer le 
temps faible, et s’'appelle proprement deve : c’était 
le contraire chez les anciens. L’élévation de la ‘voix 
en chantant, c’est le mouvement par lequel on la 
porte a Paigu. 

Exive. Nom donné par les Grecs a la chanson 
des tisserands. ( Voyez Cuanson. ) 

Emmitte , adj. Les sons emmeles étaient chez les 
Grecs ceux de la voix distincte, chantante et ap- 
préciable, qui peuvent donner une mélodie. 
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Einpematig, s./ C’était Pair dune sorte de danse 
particuliere aux Argiens. 

EnnarMoniQuE, adj. pris subst. Un des trois genres 
de la musique des Grecs, appelé aussi trés-fréquem- 
ment armonie par Aristoxeéne et ses sectateurs. 

Ce genre résultait dune division particuliere du 
tétracorde, selon laquelle Pintervalle qui se trouve 
entre le lichanos ou la troisieme corde, et la mése 
ou la quatrieme, étant d’un diton ou d’une tierce 
majeure, il ne restait, pour achever le tétracorde au 
grave , qu'un semi-ton a partager entre deux inter- 
valles, savoir , de Phypate a la parhypate, et de la 
parhypate au lichanos. Nous expliquerons au mot 
genre comment se faisait cette division. 

Le genre enharmonique était le plus doux des 
trois, au rapport d’Aristide Quintilien : il passait 
pour tres-ancien, et la plupart des auteurs en at- 
tribuaient invention a Olympe, Phrygien. Mais 
son tétracorde, ou plutét son diatessaron de ce 
genre, ne contenait que trois cordes, qui formaient 
entre elles deux intervalles incomposés, le premier 
dun semi-ton, et lautre d’une tierce majeure ; et 
de ces deux seuls intervalles , répétés de tétracorde 
en tétracorde, résultait alors tout le genre enhar- 
monique. Ce ne fut qu’apres Olympe qu’on s’avisa 
d'insérer, a limitation des autres genres, une qua- 
triéme corde entre les deux premieres, pour faire 
la division dont je viens de parler. On en trouvera 
les rapports selon les systemes de Ptolémée et 
@Aristoxene. ( Pl. M, fégure 5. ) 

Ce genre si merveilleux, si admiré des anciens, 
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eb; selon quelques-uns, le premier trouvé des trois , 
ne demeura pas long-temps en vigueur : son ex- 
tréme difficulté le fit bientot abandonner a mesure 
que l'art gagnait des combinaisons en perdant de 
énergie, et qu’on suppléait a la finesse de l’oreille 
par lagilité des doigts. Aussi Plutarque reprend-il 
vivement les musiciens de son temps d’avoir perdu 
le plus beau des trois:genres, et d’oser dire que 
les intervalles n’en sont pas sensibles; comme si 
tout ce qui échappe a leurs sens grossiers , ajoute 
ce philosophe, devait étre hors de la nature. 

Nous avons aujourd’hui une sorte de genre 
enharmonique entierement différent de celui des 
Grecs : il consiste, comme les deux autres, dans 
une progression particuliére de l’harmonie, qui 
engendre dans la marche des parties des intervalles 
enharmoniques , en employant a la fois ou succes- 
sivement entre deux notes qui sont 4 un ton Pune 
de autre le bémol de supérieure et le diese de 
Vinférieure. Mais quoique , selon la rigueur des 
rapports, ce diese et ce bémol dussent former 
un intervalle entre eux (voyez Ecnerie et Quakt- 
DE-TON ), cet intervalle se trouve nul au moyen du 
tempérament qui, dans le systeme établi, fait ser- 
vir le méme.son a deux usages; ce qui n’empéche 
pas qu'un tel passage ne produise , par la force de 
la modulation et de Pharmonie, une partie de l’ef- 
fet qu’on cherche dans les transitions exharmo- 
niques. ; 

Comme ce genre est assez peu connu, et que 
nos auteurs se sont contentés d’en donner quel- 
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ques notions trop succinctes, je crois devoir l’ex- 
pliquer ici un peu plus au long. 

Il faut remarquer d’abord que l’accord de sep- 
tieme diminuée est le seul sur lequel on puisse pra- 
tiquer des passages vraiment enxharmoniques ,. et 
cela en vertu de cette propriété singuliére qu'il a 
de diviser Poctave, entiére en quatre intervalles 
égaux. Qu’on prenne dans les quatre sons qui com- 
posent cet accord celui qu’on voudra pour fonda- 
mental, on trouvera toujours également que les 
trois autres sons forment sur celui-ci un accord 
de septieme diminuée. Or le son fondamental de 
Yaccord de septieme diminuée est toujours une 
note sensible, de sorte que, sans rien changer a 
cet accord, on peut, par une maniére de double 
ou de quadruple emploi, le faire servir successive- 
ment sur quatre différentes fondamentales, c’est- 
a-dire sur quatre différentes notes sensibles. 

Il suit de la que ce méme accord, sans rien chan- 
ger ni a Paccompagnement ni a la basse, peut por- 
ter quatre noms différents, et par conséquent se 
chiffrer de quatre différentes manieres ; savoir, 
dun 7 b sous le nom de’ septiéme diminuée ; d’un 
6x 
& 


x : : : 
dun 4 sous le nom de tierce mineure et triton ; 


et enfin d’un X 2 sous le nom de seconde super- 
flue. Bien entendu que la clef doit étre censée ar- 
mée différemment, selon les tons ou l’on est sup- 
posé etre. 

Voila done quatre manieres de sortir d’un ac- 


sous le nom de sixte majeure et fausse-quinte ; 


2.96 ENH 

cord de septiéme diminuée, en se supposant suc- 
cessivement dans quatre accords différents ; car la 
marche fondamentale et naturelle du son qui porte 
un accord de septieme diminuée, est de se ré- 
soudre sur la tonique du mode mineur, dont il 
est la note sensible. . 

Imaginons maintenant l'accord de septieme di- 
minuée sur wt diése note sensible. Si je prends la 
tierce mi pour fondamentale, elle deviendra note 
sensible 4 son: tour, et annoncera par conséquent 

‘le mode mineur de fa; or cet ut diese reste bien 
dans laccord de mi note sensible, mais c’est en 
qualité de re bémol, c’est-a-dire de sixieme note 
du ton, et de septieme diminuée de la note sen- 
sible : ainsi cet wt diése qui, comme note sensible, 
était obligé de monter dans le ton de re, devenu 
re bémol dans le ton de fa, est obligé de des- 
cendre comme septieme diminuée : voila une trans- 
ition enharmonigue. Si au lieu de la tierce, on 
prend, dans le méme accord dut diese, la fausse 
quinte sof pour nouvelle note sensible, Put diese 
deviendra encore re bémol, en qualité de qua- 
triéme note : autre passage enharmonique. Enfin, 
si on prend pour note sensible la septieme dimi- 
nuée elle-méme, au lieu de sz bémol, il faudra 
nécessairement la considérer comme /a diése; ce 
qui fait un troisieme passage enxharmonique sur le 
meme accord. 

A la faveur de ces quatre différentes. maniéres 
denvisager successivement le méme accord, on 
passe d'un ton a un autre qui en parait fort éloi- 
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gné; on donne aux parties des progres différents 
de celui qu’elles auraient di avoir en premier 
lieu, et ces passages ménagés a propos sont ca- 
pables, non-seulement de surprendre , mais de 
ravir l’auditeur, quand ils sont bien rendus. 

Une autre source de variété dans le méme genre 
se tire des différentes manieres dont'on peut ré- 
soudre l’accord qui annonce; car , quoique la 
modulation la plus naturelle soit de passer de l’ac- 
cord de septiéme diminuée sur la note sensible a 
celui de la tonique en mode mineur, on peut, en 
substituant la tierce majeure a la mineure, rendre 
le mode majeur, et méme y ajouter la septieme 
pour changer cette tonique en dominante, et pas- 
ser ainsi dans un autre ton. A la faveur de ces 
diverses combinaisons réunies, on peut sortir de 
Vaccord en douze maniéres; mais de ces douze, 
il n’y en a que neuf qui, donnant la conversion 
du diese en bémol ou réciproquement, soient vé- 
ritablement enharmonigues , parce que dans les 
trois autres on ne change point de note sensible; 
encore dans ces neuf.diverses modulations n’y a- 
til que trois diverses notes sensibles , chacune 
desquelles se résout par trois passages différents ; 
de sorte qu’a bien prendre la chose, on ne trouve 
sur chaque note sensible que trois vrais passages 
enharmoniques possibles, tous les autres n’étant 
point réellement exharmoniques, ou se rapportant 
a quelqu’un des trois premiers. ( Voyez Pl. L, 
figure 4, un exemple de tous ces passages. ) 

A Vimitation des modulations du genre. diato- 
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nique, on a plusieurs fois essayé de faire des mor- 
ceaux entiers dans le genre enharmonique, et, 
pour donner une sorte de régle aux marches fon- 
damentales de ce genre, on I’a divisé en diatoni- 
que-enharmonique, qui procede par une succes- 
sion de semi-tons majeurs, et en chromatique-en- 
harmonique, qui procéde par une succession de 
semi-tons mineurs. 

Le chant de la premiere espeéce est diatonique, 
parce que les semi-tons y sont majeurs; et il 
est enharmonique, parce que deux semi-tons ma- 
jeurs de suite forment un ton trop fort dun in- 
tervalle enharmonique. Pour former cette espéce 
de chant, il faut faire une basse qui descende de 
quarte et monte de tierce majeure alternative- 
ment. Une partie du trio des Parques de lopéra 
d'Hippolyte est dans ce genre; mais il n’a jamais 
pu étre exécuté a l’Opéra de Paris, quoique M. Ra- 
meau assure qu'il lavait été ailleurs par des mu- 
siciens de bonne volonté, et que leffet en fut 
surprenant. 

Le chant de la seconde espece est chromatique, 
parce qu'il procede par semi-tons mineurs; il est 
enharmonique ; parce que les deux semi-tons mi- 
neurs consécutifs forment un ton trop faible d'un 
intervalle enharmonique. Pour former cette espece 
de chant, il faut faire une basse-fondamentale. qui 
descende de tierce mineure et monte de tierce 
majeure alternativement. M. Rameau nous ap- 
prend qu'il avait fait dans ce genre de musique 
un tremblement de terre dans Vopéra des Indes 
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galantes ; mais qu'il fut si mal servi qu’il fut obligé 
de le changer en une musique commune. ( Voyez 
les Eléments de Musique de M. d’Alembert, pages 
91, 92, 93, et 166.) 

Malgré les exemples cités et l’autorité de M. Ra- 
meau, je crois devoir avertir les jeunes artistes 
que Venharmonique - diatonigue et Venharmonique- 
chromatique me paraissent tous deux a rejeter 
comme genres; et je ne puis croire qu'une mu- 
sique modulée de cette maniére , méme avec la 
plus parfaite exécution, puisse jamais rien valoir. 
Mes raisons sont que les passages brusques d’une 
idée a une autre idée extrémement éloignée y sont 
si fréquents , qu'il n’est pas possible a lesprit de 
suivre ces transitions avec autant de rapidité que 
la musique les présente; que loreille n’a pas le 
temps d’apercevoir le rapport trés-secret et treés- 
composé des modulations, ni de sous-entendre les 
intervalles supposés; qu’on ne trouve plus dans 
de pareilles successions ombre de ton ni de mode; 
quil est également impossible de retenir celui d’ou 
Pon sort, ni de prévoir celui ou l'on va; et qu’au 
milieu de tout cela lon ne sait plus du tout ou 
Yon est. L’exharmonique vest qu'un passage inat- 
tendu dont l’étonnante impression se fait forte- 
ment et dure long-temps; passage que par conse- 
quent on ne doit pas trop brusquement ni trop 
souvent répéter, de peur que lidée de la ‘modu- 
lation ne se trouble et ne se perde entierement; 
car sit6t qu’on n’entend que des accords isolés qui 
n'ont plus de rapport sensible et de fondement 
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commun, lharmonie n’a plus aussi d’union ni de 
suite apparente, et leffet qui en résulte n’est 
qu'un vain bruit sans liaison et sans agrément. Si 
M. Rameau, moins occupé de calculs inutiles, eut 
mieux étudié la métaphysique de son art, il est a 
croire que le feu naturel de ce savant artiste eut 
produit des prodiges, dont le germe était dans 
son génie, mais que ses préjugés ont toujours 
étouffé. 

Jene crois pas méme que les simples transitions 
enharmoniques puissent jamais bien réussir ni dans 
les choeurs ni dans les airs , parce que chacun de 
ces morceaux forme un tout ou doit régner Punité , 
et dont les parties doivent avoir entre elles une 
liaison plus sensible que ce genre ne peut la mar- 
quer. 

Quel est donc le vrai lieu de Penharmonique ? 
cest, selon moi, le récitatif obligé. C'est dans une 
scene sublime et pathétique ou la voix doit multi- 
plier et varier les inflexions musicales a limitation 
de Paccent grammatical , oratoire, et souvent inap- 
préciable; c'est, dis-je, dans une telle scene que 
les transitions exharmoniques sont bien placées, 
quand on sait les ménager pour les grandes expres- 
sions, et les affermir, pour ainsi dire par des traits 
de symphonie qui suspendent la parole et renfor- 
centl’expression. Les Italiens, qui font un usage ad- 
mirable de ce genre, ne ’emploient que de cette 
maniere. On peut voir dans le premier récitatif 
de POrphee de Pergolese un exemple frappant et 
simple des effets que ce grand musicien sut tirer 
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de Penharmonique , et comment, loin de faire une 
modulation dure, ces transitions, devenues natu- 
relles et faciles 4 entonner, donnent une douceur 
énergique a toute la déclamation. 

Jai déja dit que notre genre enharmonique est 
enticrement différent de celui des anciens; j’ajou- 
terai que , quoique nous n’ayons point comme eux 
dintervalles exharmoniques a entonner , cela n’em- 
péche pas que l’exharmonigue moderne ne soit d'une 
exécution plus difficile que le leur. Chez les Grecs 
les intervalles exharmoniques, purement mélodieux, 
ne demandaient ni dans le chanteur ni dans l’écou- 
tant aucun changement d’idées, mais seulement 
une grande délicatesse d’organe; au lieu qu’a cette 
méme délicatesse il faut joindre encore, dans notre 
musique, une connaissance exacte et un sentiment 
exquis des métamorphoses harmoniques les plus 
brusques et les moins naturelles : car si ’on n’en- 
tend pas la phrase, on ne saurait donner aux 
mots le ton qui leur convient, ni chanter juste 
dans un systeme harmonieux, si l’on ne sent Vhar- 
monie. : 

EnsemBLe, adv. souvent pris substantivement. Je 
ne m/arréterai pas a l’explication de ce mot pris 
pour le rapport convenable de toutes les parties 
d'un ouvrage entre elles et avec le tout, parce que 
c’est un sens qu on lui donne rarement en musique. 
ce n’est guére qu’a l’exécution que ce terme s’ap- 
plique , lorsque les concertants sont si parfaitement 
d’accord, soit pour l’intonation , soit pour la me- 
sure, quils semblent étre tous animés d’un méme 
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esprit, et que Vexécution rend fidelement a l’o- 
reille tout ce que l’ceil voit sur la partition. 
L’ensemble ne dépend pas seulement de l’habi- 
leté avec laquelle chacun lit sa partie, mais de 
Vintelligence avec laquelle il en sent le caractere 
particulier et la liaison avec le tout, soit pour 
phraser avec exactitude, soit pour suivre la préci- 
sion des mouvements, soit pour saisir le moment 
et les nuances des fort et des doux, soit enfin pour 
ajouter aux ornements marqués ceux qui sont'si 
nécessairement supposés par l’auteur, qu'il n’est 
permis a personne de les omettre. Les musiciens 
ont beau étre habiles, il n’y a densemble qu’au- 
tant quils ont lintelligence de la musique quils 
exécutent, et quils s'entendent entre eux : car il 
serait impossible de mettre un parfait ensemble dans 
‘un concert de sourds, ni dans une musique dont le 
style serait parfaitement étranger 4 ceux qui l’exé- 
cutent. Ce sont surtout les maitres de musique, con- 
ducteurs et chefs d’orchestre , qui doivent guider, 
ou retenir, ou presser les musiciens pour mettre 
partout Vensemédle ; et c’est ce que fait toujours 
un bon premier violon par une certaine charge 
d’exécution qui en imprime fortement le carac- 
tere dans toutes les oreilles. La voix récitante est 
assujettie a la basse et a la mesure; le premier vio- 
lon doit écouter et suivre la voix; la symphonie 
doit écouter et suivre le premier. violon : enfin le 
clavecin , qu’on suppose tenu par le compositeur , 
doit étre le véritable et premier guide de tout. 
En général, plus le style, les périodes, les phrases, 
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la mélodie et ’harmonie ont de caracteére, plus l’en- 
semble est facile a saisir, parce que la méme idée 
imprimée vivement dans tous les esprits préside & 
toute l’exécution. Au contraire, quand la musique 
ne dit rien, et quon n’y sent qu’une suite de 
notes sans liaison, il n’y a point de tout auquel 
chacun rapporte sa partie, et l’exécution va tou- 
jours mal. Voila pourquoi la musique francaise nest 
jamais ensemble. 

Enronner, v. a. C’est, dans l’exécution d’un chant, 
former avec justesse les sons et les intervalles qui 
sont marqués; ce qui ne peut guere se faire qu’a 
Paide dune idée commune a laquelle doivent se 
rapporter ces sons et ces intervalles; savoir, celle du 
ton et du mode ou ils sont employés; dou vient 
peut-étre le mot entonner: on peut aussi l’attribuer 
a la marche diatonique; marche qui parait la plus 
commode et la plus naturelle a la voix. Il y a plus 
de difficulté a entonner des intervalles plus grands 
ou plus petits, parce qualors la glotte se modifie 
par des rapports trop grands dans le premier cas, 
ou trop composés dans le second. 

Entonner est encore commencer le chant d’une 
hymne, d'un psaume, d’une antienne, pour donner 
le ton 4 tout le choeur. Dans l’Eglise catholique, 
cest, par exemple, lofficiant qui entonne le Te 
Deum ; dans nos temples, c’est le chantre om en- 
tonne les psaumes. 

Entr’acTE, s. m. Espace de temps qui s’écoule 
entre la fin d’un acte d’opéra et le commencement 
de l’acte suivant, et durant lequel la représentation 
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est suspendue, tandis que l’action est supposée se 
continuer ailleurs. L’orchestre remplit cet espace 
en France par l’exécution d’une symphonie qui 
porte aussi le nom dendr’acte. 

Il ne parait pas que les Grecs aient jamais divisé 
leurs drames par actes, ni par conséquent connu 
les entr’actes. 

La représentation n’était point suspendue sur 
leurs théatres depuis le commencement de la piece 
jusqu’a la fin. Ce furent les Romains qui, moins 
épris du spectacle, commencerent les premiers a 
le partager en plusieurs parties, dont les intervalles 
offraient du relache a lattention des spectateurs ; 
et cet usage s’est continué parmi nous. 

Puisque lenér’acte est fait pour suspendre l’atten- 
tion et reposer lesprit du spectateur, le théatre 

_doit rester vide, et les intermeédes dont on le rem- 

plissait autrefois formaient une. interruption de 
trés-mauvais gout, qui ne pouvait manquer de nuire 
ala piéce en faisant perdre le fil de Paction. Cepen- 
dant Moliere lui-méme ne vit point cette vérité si 
simple, et les enér’actes de sa derniere piece étaient 
remplis par des intermedes. Les Frangais , dont les 
spectacles ont plus de raison que de chaleur, et 
qui n’aiment pas qu’on les tienne long-temps en 
silence , ont depuis lors réduit les entr’actes a la 
simplicité quils doivent avoir, et il est a désirer , 
pour la perfection des théatres, qu’en cela leur 
exemple soit suivi partout. 

Les Italiens, qu’un sentiment exquis guide sou- 
vent mieux que le raisonnement, ont proscrit la 
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danse de l’action dramatique (voyez Op:ra ); mais , 
par une inconséquence qui nait de la trop grande 
durée quwils veulent donner au spectacle, ils rem- 
plissent leurs entr’actes des ballets qu’ils bannis- 
sent de la piece; et sils évitent labsurdité de la 
double imitation , ils donnent dans celle dela trans- 
position de scene, et promenant ainsi le spectateur 
d’objet en objet, lui font oublier Vaction princi- 
pale, perdre Vintérét, et, pour lui donner le plai- 
sir des yeux, lui otent celui du coeur. Ils commen- 
. cent pourtant a sentir le défaut de ce monstrueux 
assemblage; et apres avoir déja presque chassé les 
intermeédes des entr’actes , sans doute ils ne tarde- 
ront pas d’en chasser encore la danse’, et de la ré- 
server, comme il convient, pour en faire un spec- 
tacle brillant et isolé a la fin de la grande piece. 

Mais quoique le théatre reste vide dans V’entr'acte, 
ce n’est'pas a dire que la musique doive étre inter- 
rompue; car 4 l’Opéra, ow elle fait une partie de 
l’existence des choses, le sens de l’ouie doit avoir 
une telle liaison avec celui de la vue, que tant qu’on 
voit le lieu de la scene:on entende Vharmonie qui 
en est supposée inséparable, afin que'son concours 
ne paraisse ensuite étranger ni nouveau sous re 
chant ‘des acteurs. 

La difficulté qui se présente a ce sujet est de sa- 
voir ce que le musicien. doit dicter a Vorchestre 
quand il née se passe plus rien sur la scene: car sila 
symphonie, ainsi que toute la musique dramatique , 
nest quwune imitation continuelle, que doit-elle 
dire quand personne ne:parle? que doit-elle faire 

Ki. KE: 20 
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quand il n’y a plus @action? Je réponds a cela 
que quoique le théatre soit vide, le coeur des spec- 
tateurs ne lest pas; il a du leur rester une forte 
impression de ce qu’ils viennent de voir et d’en- 
tendre. C’est a Vorchestre a nourrir et soutenir cette 
impression durant V’entr’acte, afin que le spectateur 
ne sé trouve pas au début de lacte suivant aussi 
froid. qwil Pétait au commencement de la piece’, et 
que Vintérét soit, pour ainsi dire, lié dans son ame 
comme les événements le sont dans l’action repré- 
sentée. Voila comment le musicien ne cesse jamais 
davoir un objet dimitation ou dans la situation des 
personnages, ou dans celle des spectateurs. Ceux- 
ci, nentendant jamais sortir: de Vorchestre que 
lexpression des sentiments quils éprouvent, s’i- 
dentifient , pour ainsi dire ,avecce qu’ils entendent; 
et leur état est d’autant plus délicieux qu’il regne 
un accord plus parfait entre ce qui frappe leurs sens 
et ce qui touche leur coeur. . , 

- Vhabile musicien tire encore de son orchestre 
un autre avantage pour donner a la représentation 
tout l’effet quelle peut avoir, en amenant par de- 
grés le spectateur oisif 4 la situation d’ame la plus 
favorable a leffet. des scénes qu'il va voir dans l’acte 
suivant. 

La durée de Pentr’acte n’a pas de mesure fixe , 
mais elle est supposée plus ou moins grande a pro- 
portion du temps qu’exige la partie de Vaction qui 
se passe derriere le théatre. Cependant cette durée 
doit avoir des bornes de supposition relativement 
a la durée hypothétique de Vaction totale, et des 
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bornes réelles relatives 4 1a durée de la représen- 
tation. 

Ce n’est pas ici le lieu d’examiner si la régle des 
vingt-quatre heures a un fondement suffisant, et 
s'il n’est jamais permis de l’enfreindre ; mais si ’on 
veut donner a la durée supposée d’un entr’acte des 
bornes tirées de la nature des choses, je ne vois 
point qu’on en puisse trouver d’autres que celles 
du temps durant lequel il ne se fait aucun change- 
ment sensible et régulier dans la nature, comme 
il ne s’en fait point d’apparent sur la scene durant 
Ventr’acte; or, ce temps est, dans sa plus grande 
étendue, a peu pres de douze heures, qui font la 
durée moyenne d’un jour ou d'une nuit : passé*cet 
espace, il n’y a plus de possibilité ni (illusion dans 
la durée supposée de Pentr’acte. 

‘Quant a la durée réelle, elle doit étre, comme 
je Vai dit, proportionnée a la durée totale de la 
représentation , et a la durée partielle et relative 
de ce.qui se passe derriére le théatre. Mais il y a 
d’autres bornes tirées de la fin générale qu’om se 
propose, savoir, la mesure de attention : car on 
doit bien se garder de faire durer l’ertr’acte jusqu’a 
laisser le spectateur tomber dans l’engourdisse- 
ment et approcher de ennui. Cette mesure n’a 
pas, au reste, une telle précision par elle-méme, 
que le musicien quia du feu, du génie et de Pame, 
né puisse, a aide de son-orchestre, Pétendre beau- 
coup plus qu’un autre. 

Je ne doute pas méme qu'il n’y ait des moyens 
d’abuser le spectateur sur la durée effective de 

20. 
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Pentr’acte , en la lui faisant estimer plus ou moins — 
grande par la maniere d’entrelacer les caracteres de 
Ja symphonie. Mais il est temps de finir cet article 
qui n’est déja que trop long. 

Enrrte, sf: Air de symphonie par lequel dé- 
bute un ballet. 

Entrée se dit encore 4 ?Opéra d'un acte entier 
dans les opéra-ballets dont chaque acte forme un 
sujet séparé; Pentrée de Vertumne dans /es Lléments ; 
Yentrée des Incas dans les Indes galantes. 

- Enfin entrée se dit aussi du moment ou chaque 
partie qui en suit une autre commence a se faire 
entendre. . 

“Boxren , adj. Le ton ou mode éolien était un des 
cing modes moyens ou principaux de la musique 
grecque, et sa corde fondamentale était immé- 
diatement au-dessus de celle du mode phryg cien. 
( Voyez Monk. ) i 

Le mode éolien était grave, au rapport de Lasus. 
Je chante, dit-il, Céres et sa fille Mélibee, épouse de 
Pluton, sur le mode éolien , rempli de gravité. 

Le nom déolien que portait ce mode ne lui ve- 
nait pas des iles Koliennes , mais de l’Eolie, con- 
trée de Asie Mineure, oui] fut premiérement en 
usage. 

Epais , adj. Genre epais, dense, ou serré, aunvis, 
est, selon la définition d’Aristoxéne, celui ot dans 
chaque tétracorde la somme des deux premiers 
intervalles est moindre que le troisiéme. Ainsi le 
genre enharmonique est épais, parce que les deux 
premiers intervalles, qui sont chacun d’un quart 
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de ton, ne forment ensemble qu'un semi - ton ; 
somme beaucoup moindre que le troisiéme inter- 
valle , qui est une tierce majeure. Le chromatique 
est aussi un genre.épais ; car ces deux premiers in- 
tervalles ne forment qu'un ton moindre encore que 
la tierce mineure qui suit. Mais le genre diatonique 
nest point épais, puisque ses deux premiers inter- 
valles forment un ton et demi, somme plus grande 
que le ton qui suit. ( Voyez xian! TETRACORDE. ) 

De ce mot zuxvos, comme vcadieales sont composés 
les termes apycnt, baripycni, mesopycni, oxipyeni, 
dont on trouvera les articles chacun a sa place. 

Cette dénomination n’est point en usage dans 
la. musique moderne. 

Eprauuie. Nom que donnaient les Grecs.a a dete 
son des meuniers, appelée autrement Hymeec. (Voy. 
CHANSON. ) 

Le mot burlesque piauler ne tirerait-il point ¢ dici 
son étymologie? Le piaulement d’une femme ou 
d’un enfant qui pleure et se lamente long - temps 
sur le méme ton, ressemble assez a la chanson d’un 
moulin, et, par métaphore, a celle d’un meunier. 

Epstine. Chanson des vendan geurs, laquelle s’ac- 
compagnait de la fltite. (Voyez Athénce, livre V.) 

Epricion. Chant de victoire, par lequel on cé- 
lébrait chez les Grecs le triomphe des vainqueurs. 

EpisyNAPHE, s.f. C’est, au rapport de Bacchius, 
la. conjonction des trois tétracordes consécutifs , 
comme sont les tétracordes hypaton, méson, et syn- 
nemenon. (Voyez Sysrime , TETRACORDE. ys 

EPITHALAME, s. 7. Chant nuptial qui se chantait 
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autrefois'a la porte des nouveaux époux , pour leur 
souhaiter une heureuse union. De telles chansons 
ne sont guére en usage parmi nous; car on sait bien 
que c’est peine perdue. Quand on en fait pour ses 
amis et familiers, on substitue ordinairement a ces 
voeux honnétes et simples quelques pensées équi- 
voques et obscénes, plus conformes au gotit du 
siecle. 

Eprrrire. Nom d’un des rhythmes de la musique 
grecque, duquel les temps étaient en raison ses- 
quitierce, ou de 3 a 4. Ce rhythme était représenté 
par le pied que les poetes et grammairiens appel- 
lent aussi épitrite, pied composé de quatre syllabes 
dont les deux premieres sont en effet aux deux der- 
nieres dans la raison de 3 a 4. (Voyez RuyTHME. ) 

Epopve, s./. Chant du troisiéme couplet, qui, 
dans les odes , terminait ce que les Grecs appelaient 
la periode , laquelle était composée de trois cou- 
plets; savoir, la strophe, Vantistrophe, et Vépode. On 
attribue a Archiloque linvention de l’épode. 

Epracorbe, 5. m. Lyre ou cithare a sept cordes, 
comme, au dire de plusieurs, était celle de Mer- 
cure. | 

Les Grecs donnaient aussi le nom deptacorde & 
un systéme de musique formé de sept sons, tel 
quwest aujourd’hui notre gamme. L’£ptacorde syn- 
néménon, qu’on appelait autrement lyre de Ter- 
pandre, était composé des sons exprimés par ces 
lettres de la gamme, E, F, G, a, b, c, d. Wepta- 
corde de Philolaiis substituait le bécarre au bémol, 
et peut s’exprimer ainsi, Ey F, G, a, "EF e, d. I 
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en rapportait chaque corde 4 une des planétes, 
Vhypate a Saturne, la parhypate a Jupiter, et ainsi 
de suite. 3 

EpramEripes, s.,f. Nom donné par M. Sauveur a 
Yun des intervalles de son systeme exposé dans les 
Mémoires de l’académie, année r7or. 

Cet auteur divise d’abord l’octave en 43 parties 
ou meérides ; puis chacune de celles-ci en 7 eptame- 
rides ; de sorte que loctave entiere comprend 301 
eptamerides, qu'il subdivise' encore. (Voyez Diica- 
MERIDE. ) ; 

Ce mot est formé de iara, sept, etde cpio, partie. 

Eprapnone, s. 7. Nom d'un portique de la ville 
d’Olympie, dans lequel on avait ménagé un écho 
qui répétait la voix sept fois de suite. Il y a grande 
apparence que l’écho se trouva la par hasard, et 
qu’ensuite les Grecs, grands charlatans, en firent 
honneur a l’art de l’architecte. 

EQUISONNANCE, S. JF. Nom par lequel les anciens 
distinguaient des autres consonnances celles de 
octave et de la double-octave, les seules qui fas- 
sent paraphonie. Comme on a aussi quelquefois be- 
soin de la méme distinction dans la musique mo- 
derne, on peut l’employer avec d’autant moins de 
scrupule, que la sensation de Yoctave se confond 
trés-souvent a loreille.avec celle de Punisson. 

Espace, s. m. Intervalle blanc, ou distance qui 
se trouve dans la portée entre-une ligne et celle 
qui la. suit immédiatement au-dessus ou au-des- 
sous. Il y a quatre espaces dans les cing lignes, et 
il y ade plus deux espaces, Yun au-dessus, lautre 
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au-dessous de la portée entiére: lon borne, quand 
il le faut, ces deux espaces indéfinis par des lignes 
postiches ajoutées en haut ou en bas, lesquelles 
augmentent l’étendue de la portée et fournissent 
de nouveaux espaces. Chacun de ces espaces di- 
vise l'intervalle des deux lignes qui le terminent 
en deux degrés diatoniques ; savoir, un de la ligne 
inférieure a espace, et autre de Vespace a la lene 
supérieure. (Voyez Portker..) 

Erenpur, s. f. Différence de deux sons donnés. 
qui en ont dintermédiaires, ou somme de. tous 
les intervalles compris entre les deux extrémes. 
Ainsi, la plus grande eendue possible, ou celle qui 
comprend toutes les autres, est celle du plus grave 
au plus aigu de tous les sons sensibles ou appré- 
ciables. Selon les expériences de M. Euler, toute 
cette etendue forme un intervalle d’environ huit 
octaves, entre un son qui fait 30 vibrations. par 
seconde, et un autre qui en fait 7552 dans le 
meme temps. / 

Il n’y apoint d’étendue en n musique entre les deux 
termes de laquelle on ne puisse insérer une an 
nité de sons intermédiaires qui le partagent en 
une infinité @intervalles; dou il suit que Pétendue 
sonore ou musicale est divisible 4 Vinfini comme 
celle du temps et du lieu. ( Voyez INTERVALLE. ) 

Evpromsé. Nom de lair. que jouaient les haut- 
bois aux jeux Sthéniens, institués dans Argos en 
Yhonneur de Jupiter. Hiérax, Argien, était Vin- 
venteur de cet air. 

EviTer , v. a. Eviter une cadence, c'est ajouter 
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une dissonance a l'accord final, pour changer le 
mode ou prolonger la phrase. ( Voyez Capence. ) 

Evirt, part. Cadence évitée. (Voyez Capence. ) 

Evovaé, s. m. Mot barbare formé de six voyelles 
qui marquent les syllabes des deux mots. seculo- 
rum amen, et qui n’est dusage que dans le plain- 
chant. C’est sur les lettres de ce mot qu’on trouve 
indiquées dans les psautiers et antiphonaires des 
églises. catholiques les notes par lesquelles, dans 
chaque ton et-dans les diverses modifications du 
ton, il faut terminer les versets des psaumes ou 
des cantiques. 7 

L’Evovaé commence toujours par la dominante 
du ton de l’antienne qui le précede, et finit tou- 
jours par la finale. 

Evruta, s.f Terme de la musique grecque, qui 
signifie une suite de notes procédant du grave a 
Vaigu. Lreuthia était une des parties de l’'ancienne 
mélopée. 

Exacorpe, s. m. Instrument a six cordes, ou 
systeme composé de six sons, tel que l’exacorde 
de Gui d’Arezzo. 

Extcutant, part. pris subst. Musicien. qui exé- 
cute sa partie dans un. concert; c’est la méme 
chose que concertant. (Voyez Concerrant.) Voyez 
aussi les deux mots qui suivent. 

Extcurrr, v. a. Executer une piece de musique, 
cest chanter et jouer toutes les parties qu'elle con- 
tient, tant vocales qu’instrumentales , dans l’en- 
semble quelles doivent avoir, et la rendre. telle 
quelle est notée sur la partition. 
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Comme la musique est faite pour étre enten- 
due, on n’en peut bien juger que par l’exécution. 
Telle partition parait admirable sur le papier , 
quon ne peut entendre exécuter sans dégott; et 
telle autre n’offre aux yeux qu'une apparence 
simple et commune, dont l’exécution ravit par 
des effets inattendus. Les petits compositeurs , at- 
tentifs 4 donner de la symétrie et du jeu a toutes 
leurs parties, paraissent ordinairement les plus 
habiles gens du monde, tant qu’on ne juge de 
leurs ouvrages que par les yeux. Aussi ont-ils 
souvent ladresse de mettre tant d’instruments di- 
vers, tant de parties dans leur musique, qu’on ne 
puisse rassembler que trés-difficilement tous les 
sujets nécessaires pour l’exécuter. 

Exrcution, s. f Liaction d’exécuter une piece 
de musique. 

Comme la musique est ordinairement composée 
de plusieurs parties dont le rapport exact, soit 
pour lintonation, soit pour la mesure, est extré- 
mement difficile 4 observer, et dont lesprit dé- 
pend plus du gout que des signes , rien n’est si 
rare quune bonne execution. Cest peu de lire la 
musique exactement sur la note, il faut entrer 
dans toutes les idées du compositeur, sentir et 
rendre le feu de Yexpression, avoir surtout l’o- 
reille juste et toujours attentive pour écouter et 
suivre l’ensemble. UH faut, en particulier dans la 
musique francaise; que la partie principale sache 
presser ou ralentir le mouvement selon que lexi- 
gent le gout du chant, le volume de voix, et le 
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développement des bras du chanteur; il faut, par 
conséquent, que toutes les autres parties soient, 
sans relache, attentives 4 bien suivre celle~-la. 
Aussi l'ensemble de ’Opéra de Paris, ot la mu- 
sique n'a point d’autre mesure que celle du geste, 
serait-il, 4 mon avis, ce quil y a de plus admi- 
rable en fait dexécution. ) 

«Si les Francais, dit Saint-Evremont, par leur 
«commerce avec les Italiens , sont parvenus a com- 
« poser plus hardiment, les Italiens ont aussi gagné 
«au commerce des Francais, en ce qu ils ont appris 
«deux a rendre leur exécution plus agréable, plus 
«touchante, et plus parfaite.» Le lecteur se pas- 
sera bien, je crois, de mon commentaire sur ce 
passage. Je dirai seulement que les Frangais croient 
toute la terre occupée de leur musique, et qu’au 
contraire, dans tes-trois quarts de l’Italie, les mu- 
siciens ne savent pas. méme quil existe une mu- 
sique francaise différente de la leur. \ 

On appelle encore execution la facilité de lire et 
dexécuter une partie instrumentale; et lon dit, 
par exemple, dun symphoniste, qu'il a beaucoup 
execution, lorsquil exécute correctement, sans 
hésiter, et a la\premiere vue, les choses Jes plus 
difficiles : Pexecution prise en ce sens dépend sur- 
tout de deux choses: premierement, d’une habi- 
tude parfaite de la touche et du doigter de son 
instrument; en second lieu, d'une grande habi- 
tude de lire Ja musique et de phraser en la regar- 
dant: car tant qu’on ne voit que des notes isolées, 
on hésite toujours a les prononcer : on n’acquiert 
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la grande facilité de Vexecution qu’en les unissant 
par le sens commun qu’elles doivent former, et en 
mettant la chose 4 la place du signe. C’est ainsi que 
la mémoire du lecteur ne l'aide pas moins que ses 
yeux, et quil lirait avec peine une langue incon- 
nue, quoique écrite avec les mémes caracteres, et 
composée des mémes mots quiil lit couramment 
dans la sienne. 

Expression, 5. f. Qualité par agate le musicien 
sent vivement et rend avec énergie toutes les idées 
quil doit rendre, et tous les sentiments qu’il doit 
exprimer. Il y a une expression de composition et 
une d’exécution, et cest de leur concours que 
résulte leffet musical le plus puissant et le plus 
agréable. 

Pour donner de Vexpression a ses ouvrages, le 
compositeur doit saisir et comparer tous les rap- 
ports qui peuvent se trouver entre les traits de son 
objet et les productions de son art; il doit con- 
naitre ou sentir l’effet de tous les caracteres , afin 
de porter exactement celui qu'il choisit au degré 
qui lui convient; car, comme un bon peintre ne 
donne pas la méme lumiére a tous ses objets, ha- 
bile musicien ne donnera pas non plus la méme 
énergie a tous ses sentiments, ni la méme force a 
tous ses tableaux, et placera chaque partie au lieu 
qui convient, moins pour la faire valoir seule que 
pour donner un plus grand effet au tout. 

Apres avoir bien vu ce qu’il doit dire, il cherche 
comment il le dira; et voici ou commence l'appli- 
cation des préceptes de lart, qui est comme la 
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langue particuliére dans laquelle le musicien veut 
se faire entendre. 

La mélodie, Pharmonie, le mouvement, le choix 
des instruments et des voix, sont les éléments du 
langage musical; et la -mélodie, par son rapport 
immédiat avec accent grammatical et oratoire, 
est celui qui donne le caractére & tous les autres. 
Ainsi cest toujours du chant que se doit tirer la 
principale expresstoie , tant dans la musique enSEPts 
mentale que dans la vocale. 

Ce qu’on cherche donc a rendre par la mélodie, 
cest le ton dont s’expriment les sentiments qu’on 
veut représenter ; et lon doit bien se garder d’imi- 
ter en éela la déclamation théatrale, qui n’est elle- 
méme quune imitation, mais la voix de la nature 
parlant sans affectation et sans art. Ainsi le musi- 
cien cherchera d’abord un genre de mélodie qui lui 
fournisse les inflexions musicales les plus conve- 
nables au sens des paroles , en subordonnant tou- 
jours Pexpression des mots a celle de la pensée, et 
celle-ci méme A la-situation de lame de linterlo- 
cuteur : car, quand on est fortement affecté, tous 
les discours que l'on tient prennent, pour ainsi 
dire, la teinte du sentiment général qui domine en 
nous, et l'on ne querelle point ce qu’on aime du 
ton dont on querelle un indifférent. oe 

La parole est diversement accentuée selon les 
diverses passions qui linspirent, tantot aigué et 
véhémente, tantot remisse et lache, tantot variée 
et impétueuse , tantot égale et. ‘aiahegiate dans ses 
inflexions. De 1a le musicien tire les différences des 
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modes de chant qu’il emploie €t des lieux divers 
dans lesquels il maintient la voix, la faisant pro- 
céder dans le bas par de petits intervalles pour ex- 
primer les langueurs de la tristesse et de l’abatte- 
ment, lui arrachant dans le haut les sons aigus de 
Vemportement et de la douleur, et ’entrainant ra- 
pidement, par tous les intervalles de son diapason, 
dans l’agitation du désespoir ou l’égarement des 
passions contrastées. Surtout il faut bien observer 
que le charme de la musique ne consiste pas seu- 
lement dans limitation, mais dans une imitation 
agréable, et que la déclamation méme, pour faire 
un si grand effet, doit étre subordonnée a la mé- 
lodie; de sorte qu’on ne peut peindre le serttiment 
sans lui donner ce charme secret quien est insé- 
parable, ni toucher le coeur si on ne plait a loreille. 
Et ceci est encore trés-conforme a la nature, qui 
donne au ton des personnes sensibles je ne sais 
quelles inflexions touchantes et ‘délicieuses que 
neut jamais celui des gens qui ne sentent rien. 
N’allez donc: pas prendre le baroque. pour. l’ex- 
pressif, ni la dureté pour de Pénergie, ni donner 
un tableau hideux des passions que vous voulez 
rendre; ni faire, en un mot, comme a VOpéra 
francais, ou le ton passionné ressemble aux cris de 
la colique bien plus qu’aux transports.de Pamour. 

Le plaisir physique qui résulte de Pharmonie 
augmente a son tour le plaisir moral de limita- 
tion, en joignant les sensations agréables des ac- 
cords a Vexpression de la mélodie par le méme prin- 
cipe dont je viens de parler, Mais ’harmonie fait 
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plus encore; elle renforce lexpression méme en 
donnant plus de justesse et de précision aux inter- 
valles mélodieux; elle anime leur caractére, et, 
marquant exactement leur place dans lordre de la 
modulation, elle rappelle ce qui précéde, annonce 
ce qui doit suivre, et lie ainsi les phrases dans le 
chant, comme les idées se lient dans le discours. 
Lharmonie, envisagée de cette maniere, fournit 
au compositeur de grands moyens expression, qui 
lui échappent quand il ne cherche l’expression que 
dans la seule harmonie; car alors, au lieu d’animer 
Yaccent, il létouffe par ses accords, et tous les in- 
tervalles, confondus dans un continuel. remplis- 
sage, noffrent a loreille qu’une suite de sons fon- 
damentaux quin’ont rien de touchant ni d’agréable, 
et dont l’effet s'arréte au cerveau. 

Que fera donc l’harmoniste. pour concourir a 
Yexpression de la mélodie et lui donner plus effet? 
il évitera soigneusement de couvrir le son principal 
dans la combinaison des accords; il subordonnera 
tous ses accompagnements a la partie, chantante ; 
il en aiguisera l’énergie par le concours des autres 
parties; il renforcera l’effet de certains passages par 
des accords sensibles; il en dérobera d’autres par 
supposition ou par suspension, en les comptant 
pour rien sur la basse; il fera sortir les expressions 
fortes par des dissonances majeures; il réservera 
les mineures pour des sentiments plus doux: tan- 
tot il liera toutes ces parties par des sons continus 
et coulés; tantot il les fera contraster sur le chant 
par des notes piquées; tantot il frappera Yoreille 
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par des accords pleins ; tantot il renforcera laccent 
par le choix d’un seul intervalle : partout il rendra 
présent et sensible l'enchainement des modula- 
tions, et fera servir la basse et son harmonie a deé- 
terminer le lieu de chaque passage’ dans le mode, 
afin qu’on n’entende jamais un intervalle ou un 
trait de chant sans sentir en méme-temps son rap- 
port avec le tout. 

A Yégard du rhythme, jadis si puissant pour 
donner de la force, de la variété, de lagrément a 
’harmonie poétique, si nos langues, moins accen- 
tuées et moins prosodiques , ont perdu le charme 
qui en résultait, notre musique en substitue un 
autre plus indépendant du discours dans légalité 
de la mesure, et dans les diverses combinaisons de 
ses temps, soit a la fois dans le tout, soit séparé- 
ment dans chaque partie. Les quantités de la lan- 
gue sont presque perdues sous celles des notes; et 
la musique, au lieu de parler avec la parole, em- 
prunte en quelque sorte de la mesure un langage 
a part: La force de Veapression consiste, en cette 
partie, a réunir ces deux langages le plus qu’il est 
possible, et-a faire que, sila mesure et le rhythme 
ne parlent pas de la méme manieére, ils disent au 
moins les mémes choses... 

La gaieté, qui donne de la vivacité 4 tous nos 
mouvements, en doit donner de méme ala mésure; 
la tristesse resserre le coeur, ralentit les mouve- 
meénts,.et la méme langueur se fait sentir dans les 
chants qu'elle inspire; mais quand la douleur. est 
vive ou qu’il se passe dans ame de grands com- 
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bats, la parole est inégale; elle marche alternati- 
vement avec la lenteur du spondée et avec la rapi- 
dité du pyrrhique, et souvent s’arréte tout court 
comme dans le récitatif obligé: c’est pour cela que 
les musiques les plus expressives, ou du moins les 
plus passionnées, sont communément celles ou les 
temps, quoique égaux entre eux, sont le plus iné- 
galement divisés; au lieu que Pimage du sommeil, 
du repos, de la paix de ’ame, se peint volontiers 
avec des notes égales, qui ne marchent ni vite, ni 
lentement. 

Une observation que le compositeur ne duit pas 
négliger, c’est que, plus l’harmonie est recherchée, 
moins le mouvement doit étre vif, afin que l’esprit 
ait le temps de saisir la marche des dissonances et 
le rapide enchainement des modulations; il n’y a 
que le dernier emportement des passions qui per- 
-mette dallier la rapidité de la mesure et la du- 
reté des accords. Alors, quand la téte est perdue, 
et qua force d’agitation l’'acteur semble ne savoir 
plus ce quwil dit, ce désordre énergique et terrible 
peut se porter ainsi jusqu’a lame du spectateur, 
et le mettre de méme hors de lui. Mais si vous 
nétes bouillant et sublime, vous ne serez que ba- 
roque et froid. Jetez vos auditeurs dans le délire, 
ou gardez - vous d’y tomber : car celui qui perd 
la raison n’est jamais qu'un insensé aux yeux de 
ceux qui: la conservent, et les fous mintéressent 
plus. 

Quoique la plus grande force de expression se 
tire de la combinaison des sons, la qualité de leur 
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timbre n’est ‘pas indifférente pour le méme effet. 
Il y a des voix fortes et sonores qui en imposent 
par leur étoffe; d’autres légéres et flexibles, bonnes 
pour les choses d’exécution; d'autres sensibles et 
délicates, qui vont au coeur par des chants doux 
et pathétiques. En général les dessus et toutes les 
voix aigués sont plus propres pour exprimer la ten- 
dresse et la douceur, les basses et concordants 
pour l’emportement et la colere : mais les Italiens 
ont banni les basses de leurs tragédies, comme une 
partie dont le chant est trop rude pour le genre 
héroique, et leur ont substitué les tailles ou tenor, 
dont le chant a le méme ecaractere avec un effet 
plus agréable. Ils emploient ces mémes basses plus 
convenablement dans le comique pour les roles 4 
manteaux, et généralement pour tous les carac- 
teres de charge. ; 

Les instruments ont aussi des expressions tres-- 
différentes selon que le son en est fort ou faible, 
que le timbre en est aigre ou doux, que le diapason 
en est grave ou aigu, et qu’on en peut tirer des 
sons en plus grande ou moindre quantité. La flute 
est tendre, le hautbois gai, la trompette guerriére, 
le cor sonore, majestueux, propre aux grandes ex- 
pressions. Mais il n’y a point d’mstrument dont on 
tire une expression plus variée et plus universelle 
que du violon. Cet instrument admirable fait le 
fond de tous les orchestres, et suffit au grand com- 
positeur pour en tirer tous les effets que les mau- 
vais musiciens cherchent inutilement dans Valliage 
dune multitude d’instruments divers. Le compo- 
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siteur doit connaitre le manche du violon pour 


doigter ses airs, pour disposer ses arpéges, pour 


savoir l’effet des cordes a vide, et pour employer. 
et choisir ses tons selon les divers caractéres quils 


ont sur cet instrument. 

Vainement le compositeur saura-t-il animer son 
ouvrage, si la chaleur qui doit y régner ne passe 
a ceux qui l’exécutent. Le chanteur qui ne voit que 
des notes dans sa partie n’est point en état de sai- 
sir expression du compositeur, ni d’en donner une 
ace quil chante, s'il n’en a bien saisi Je sens. Il 
faut entendre ce qu’on lit pour le faire entendre 
aux autres, et il ne suffit pas d’étre sensible en gé- 
néral, si l’on ne lest en particulier a Pénergie de la 


langue qu’on parle. Commencez donc par bien con- 


naitre le caractere du chant que vous avez a rendre, 
son rapport au sens des paroles, la distinction de 
ses phrases, l’accent qu'il a par lui-méme, celui 
qu'il suppose dans la voix de l’exécutant, l’énergie 
que le compositeur a donnée au poete, et celle que 
vous pouvez donner a votre tour au compositeur ; 
alors livrez vos organes a toute la chaleur que ces 
considérations vous auront inspirée; faites ce que 
vous feriez si vous étiez a la fois le poete, le com- 
positeur, l'acteur, et le chanteur, et vous aurez 
toute lexpression qu'il vous est possible de donner 
4 Pouvrage que vous avez a rendre. De cette ma- 
niére il arrivera naturellement que vous mettrez 
de la délicatesse et des ornements dans les chants 
qui ne sont qu’élégants et gracieux, du piquant et 
du feu dans éeux qui sont animés et gais, des 
pI lee 
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gémissements et des plaintes dans ceux qui sont 
tendres et pathétiques, et toute lagitation du /orte- 
piano dans Vemportement des passions violentes. 
Partout ot l’on réunira fortement l’accent musical 
a laccent oratoire, partout ou la mesure se fera 
vivement sentir et servira de guide aux accents du, 
chant, partout ot laccompagnement et la voix 
sauront tellement accorder et unir leurs effets, 
qu'il n’en résulte qu’une mélodie, et que Pauditeur 
trompé attribue a la voix les passages dont lor- 
chestre l’embellit; enfin partout ou les ornements, 
sobrement ménagés, porteront témoignage de la 
facilité du chanteur, sans couvrir et défigurer le 
chant, lexpression sera douce, agréable, et forte; 
Yoreille sera charmée, et le coeur ému; le physique 
et le moral concourront a la fois au plaisir des 
écoutants, et il régnera un tel accord entre la pa- 
role et le chant, que le tout semblera n’étre qu'une 
langue délicieuse qui sait tout dire et plait tou- 
jours. ; 

Extension, s. f, est, selon Aristoxene, une des 
quatre parties de la mélopée, qui consiste A sou- 
tenir long-temps certains sons, et au-dela méme 
de leur quantité grammaticale. Nous appelons au- 


jourd’hui tenues les sons ainsi soutenus. ( Voyez 
TENUE. ) 


FP: 


F ut fa, F fa ut, ou simplement F, Quatriéme 
son de la gamme diatonique et naturelle, lequel 
sappelle autrement fa. (Voyez Gamme. ) 
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C’est aussi le nom de la plus basse des trois clefs 
de la musique. ( Voyez Curr. ) 

Face, s./. Combinaison, ou des sons d’un accord, 
en commengant par un de ces sons et prenant les 
autres selon leur suite naturelle, ou des touches 
du clavier qui forment le méme accord. D’ou il suit 
qu'un accord peut avoir autant de faces qu'il y a de 
sons qui le composent; car chacun peut étre le 
premier a son tour. 

Laccord parfait wt mi sol a trois faces. Par la pre- 
miére, tous-les doigts sont rangés par tierces, et la 
tonique est sous l’index; par la seconde, mi sol ut, 
il y a une quarte entre les deux derniers doigts, et 
la tonique est sous le dernier; par la troisiéme, sol 
ut mi, la quarte est entre Vindex et le quatrieme, et 
la tonique est sous celui-ci. ( Voyez REnveERsE- 
MENT. ) 

Comme les accords dissonants ont ordinairement 
quatre sons, ils ont aussi quatre faces , qu’on peut 
trouver avec la méme facilité. (Voyez Doicrter. ) 

Facreur, s. m. Ouvrier qui fait des orgues ou 
des clavecins. . 

Farsxe, adj. Temps faible. ( Voyez Temps. ) 

FANFARE, sf Sorte d’air militaire , pour l’ordi- 
naire court et brillant, qui s’exécute par des trom- 
pettes , et quon imite sur d’autres instruments. La 

fanfare est communément a deux dessus de trom- 
pettes accompagnées de tymbales; et bien exécutée, 
elle a quelque chose de martial et de gai qui con- 
vient fort 4 son usage. De toutes les troupes de 
PEurope, les allemandes sont celles qui ont les 
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meilleurs instruments militaires : aussi leurs mar- 
ches et fanfares font-elles un effet admirable. C’est 
une chose a remarquer que dans tout le royaume 
de France il n’y a pas un seul trompette qui sonne 
juste, et la nation la plus guerriere de l'Europe a 
‘les instruments militaires les plus discordants ; ce 
qui n’est pas sans inconvenient. Durant les der- 
nieres guerres, les paysans de Bohéme, d’Autriche, 
et de Baviere, tous musiciens nés, ne pouvant croire 
que les troupes réglées eussent des instruments si 
faux et si détestables, prirent tous ces vieux corps 
pour de nouvelles levées qu’ils commencerent a mé- 
priser, et ’on ne saurait dire a combien de braves 
gens des tons faux ont couté la vie: tant il est vrai 
que, dans l’appareil de la guerre, il ne faut rien 
négliger de ce qui frappe les sens! 

Fantaisie, s. / Piece de musique instrumentale 
qu'on exécute en la composant. Il y a cette diffé- 
rence du caprice a la fantaisie, que le caprice est 
un recueil d’idées singulieres et disparates que ras- 
semble une imagination échauffée, et qu’on peut 
meme composer a loisir; au lieu que la /fantaisie 
peut étre une piece tres-réguliere, qui ne differe 
des autres qu’en ce qu’on l’inyente en l’exécutant , 
et quelle n’existe plus sitdt qu’elle est achevée. 
Ainsi le caprice est dans Yespece et lassortiment 
des idées, et la /antaisie dans leur promptitude a 
se présenter. Il suit de la qu’un caprice peut fort 
bien sécrire, mais jamais une fantaisie ; car sitdt 
quelle est écrite ou répétée, ce n’est plus une Sfan- 
(aisie, Cest une piece ordinaire. 
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Faucer. ( Voyez Fausser. ) 

Fausse-Quarte. ( Voyez Quarte. ) 

Faussr-quinte, 5. / Intervalle dissonant, appelé 
par les Grecs hemi-diapente, dont les deux termes 
sont distants de quatre degrés diatoniques , ainsi 
que ceux de la quinte juste, mais dont lintervalle 
est moindre d’un semi-ton; celui de la quinte étant 
de deux tons majeurs, d’un ton mineur, et d’un 
semi-ton majeur, et celui de la /ausse-quinte seule- 
ment d’un ton majeur, d’un ton mineur, et de deux 
semi-tons majeurs. Si, sur nos claviers ordinaires , 
on divise l’octave en deux parties égales, on aura 
WVun coté la fausse-quinte, comme si fa, et de autre 
le triton, comme fa si: mais.ces deux intervalles, 
égaux en ce sens, ne le sont ni quant au nombre 
des degrés, puisque le. triton n’en a que trois, ni 
dans la précision des rapports, celui de la fausse- 
quinte. étant de 45 a 64, et celui du triton de 32 
a 45. 

Liaccord de, fausse-quinte est renversé delaccord 
dominant, en mettant la note sensible au grave: 
Voyez au mot Accorn comment celui-la s’accom- 
pagne. 

I] faut bien distinguer la /ausse-quinte dissonance, 
de la quinte-/ausse réputée consonnance, et qui n’est 
altérée que par accident. (Voyez Quinte.) — 

Faussg-RELATION, 5. f. Intervalle diminué ou ‘su- 
perflu. (Voyez Rearion. ) seri 

Fausser, s. m. Cest cette espece de voix par la- 
quelle un homme, sortant a l’aigu du diapason de sa 
voix naturelle, imite celle de la femme. Un homme 
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fait & peu pres, quand il chante le fausset, ce que 
fait un tuyau eit quand il octavie. ( Voyez 
OcraviER. ) 

Si ce mot vient du francais. faux opposé a juste, 
il faut Pécrire.comme je fais ici, en suivant Portho- 
graphe de Encyclopédie: mais s'il vient, comme 
je le crois, du latin’ faux, faucis, la gorge, il fallait, 
au lieu des deux 3s qu’on a substituées, laisser le c 
que j’'y avais mis: faucet. 

Faux, adj. et adv. Ce mot est opposé a juste. 

On chante faux, quand on n’entonne pas les in- 
tervalles dans leur justesse, qu’on forme des sons 
trop hauts ou trop bas. 

Il y a des voix fausses, des cordes /ausses , des 
instruments /awx. Quant aux voix, on prétend que 
le défaut est dans loreille et non dans la glotte: 
cependant j’ai vu des gens qui chantaient trés- 
faux, et qui accordaient un instrument trés-juste. 
La fausseté de leur voix n’avait donc pas sa cause 
dans leur oreille. Pour les instruments, quand les 
tons en sont faux, cest que l'instrument est mal 
construit , que les tuyaux en sont mal proportion- 
nés, ou les cordes fausses, ou qu’elles ne sont pas 
daccord; que celuiqui en joue touche faux, ou 
qu’il modifie mal le vent ou les levres, 

Faux-accorp. Accord discordant, soit parce quwil 
contient des dissonances proprement dites , soit 
parce que les consonnances n’en sont pas justes. 
( Voyez AccorD-Faux. ) 

Faux-Bourpon ,5.m. Musique a plusieurs parties, 
mais simple et sans mesure, dont les notes sont 
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presque toutes égales, et dont Pharmonie est tou- 
jours syllabique. C’est la psalmodie des catholiques 
romains chantée a plusieurs parties. Le chant de 
nos psaumes a quatre parties peut aussi passer pour 
une espece de faux-bourdon, mais qui procéede avec 
beaucoup de lenteur et de gravité. 

Frinte, s. f Altération dune note ou dun in- 
tervalle par un diése ou par un bémol. C’est pro- 
prement le nom commun et générique du diése et 
du bémol accidentels. Ce mot n’est plus en usage, 
mais on ne lui en a point substitué. La crainte 
d’employer des tours surannés énerve tous les jours 
notre langue; la crainte d’employer de vieux mots 
Yappauvrit tous les jours: ses plus grands ennemis 
seront toujours les puristes. 

On appelait aussi /einies les touches chromatiques 
du clavier, que nous appelons aujourd hui. touches 
blanches, et qu’autrefois on faisait noires, parce 
que nos grossiers ancétres n’avaient pas songé a 
faire le clavier noir, pour donner de léclat a la 
main des femmes. On appelle encore aujourd’hui 
Seintes-coupées cellessde ces touches qui sont bri- 
sées pour suppléer au ravalement. 

Férr, s. / Divertissement de chant et de danse 
qu on introduit dans un acte d’opéra, et qui inter- 
rompt ou suspend toujours laction. 

Ces fetes ne sont amusantes qu’autant que l’opéra 
méme est ennuyeux. Dans un drame intéressant et 
bien conduit, il serait impossible de les supporter. 

La différence qu’on assigne 4 l’Opéra entre les 
mots de fee et de divertissement, est que le premier 
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sapplique plus particulierement aux tragédies, et 
le second aux ballets. ' 

Fr. Syllabe avec laquelle quelques musiciens sol- 
fient le fa diese, comme ils solfient par ma le mi 
bémol; ce qui parait assez bien entendu. ( Voyez 
SOLFIER. ) | 

Ficur£. Cet adjectif s’applique aux notes ou a 
Vharmonie : aux notes, comme dans ce mot, basse- 
Jigurée, pour exprimer une basse dont les notes 
portant accord sont subdivisées en plusieurs autres 
notes de moindre valeur (voyez BassE-FIGUREE ) ; 
a Vharmonie, quand on emploie, par supposition | 
et dans une marche diatonique, d’autres notes que 
celles qui forment l’accord. (Voyez Harmonre- 
FIGUREE et SUPPOSITION. ) 

Fieurer , v. a. C’est passer plusieurs notes pour 
une; cest faire des doubles, des variations; c’est 
ajouter des notes au chant de quelque maniere que 
ce soit; enfin c'est donner aux sons harmonieux 
une figure de mélodie, en les liant par d’autres 
sons intermédiaires. (Voyez DousLe, FLEuRtiIs , 
HARMONIE-FIGUREE. 

Fier un son, cest, en chantant, menager sa. 
voix , en sorte qu’on puisse le prolonger long-temps 
sans reprendre haleine. Il y a deux manieres de 
Jiler un son : la premiere, en le soutenant toujours 
également; ce qui se fait pour lordinaire sur les 
tenues ou ’accompagnement travaille: la seconde, 
en le renforgant; ce qui est plus usité dans les pas- 
sages et roulades. La premiere maniere demande 
plus de justesse, et les Italiens la préferent; la se- 
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condea plus d’éclat, et plait davantage aux Francais. 
Fin, s.f. Ce mot se place quelquefois sur la fi- 
nale de la premiere partie d’un rondeau, pour mar- 
quer qu’ayant repris cette premiere partie, c’est sur 
cette finale qu’on doit s’arréter et finir. (Voyez 
Ronb«av. ) 

On n’emploie plus guere ce mot a cet usage, 
les Francais lui ayant substitué le point-final, a 
lexemple des Italiens. (Voyez Point-Fiat. ) 

Finae, s./- Principale corde du mode qwon 
appelle aussi tonique, et sur laquelle lair ou la 
piece doit finir. (Voyez Mone. ) 

Quand on compose a plusieurs parties, et sur- 
tout des chceurs, il faut toujours que la basse 
tombe en finissant sur la note méme de la finale. 
Les autres parties peuvent s’arréter sur sa tierce 
ou sur sa quinte. Autrefois c’était une régle de 
donner toujours a la fin d'une piece la tierce ma- 
jeure a la finale, méme en mode mineur ; mais cet 
usage a été trouvé de mauvais gotit et tout-a-fait 
abandonné. 

Fixe, adj. Cordes ou sons /2xes ou stables. (Voyez 
Son , STABLE. ) 

Fratré, s,m. Agrément du chant frangais, diffi- 
cile A définir , mais dont on comprendra suffisam- 
ment l’effet par un exemple. ( Voyez Planche B, 
Jigure 13, au mot Fuarte. ) 

FLeurtis, s. m, Sorte de contre-point figuré, le- 
quel n’est point syllabique ou note sur note. C’est 
aussi l’assemblage des divers agréments dont on 
orne un chant trop simple. Ce mot a vieilli en tout 
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sens. ( Voyez Broveriss , Dousies, Vantarions, Pas- 
SAGES. ) | . | 

FonpameEntaL, adj. Son fondamental est celui 
qui sert de fondement & accord (voyez AccorD ) , 
ou au ton ( voyez Ton1QuE ). Basse-fondamentale est 
celle qui sert de fondement a l’harmonie. ( Voyez 
BAssE-FONDAMENTALE. ) Accord fondamental est ce- 
lui dont la basse est fordamentale , et dont les sons 
sont arrangés selon l’ordre de leur génération : mais 
comme cet'ordre écarte extrémement les parties , 
on les rapproche par des combinaisons ou renver- 
sements; et, pourvu que la basse reste la méme, 
Yaccord ne laisse pas pour cela de porter le nom 
de fondamental; tel est, par exemple, cet accord ut 
mi sol, renfermé dans un intervalle de quinte : au 
lieu que dans Vordre de sa génération ut sol mi, 
il comprend une dixiéme et méme une dix -sep- 
tieme, puisque Put fordamental n’est pas la quinte 
de sol, mais Yoctave de cette quinte. 

Force, s.. f Qualité du son, appelée aussi quel- 
quefois zréensité, qui le rend plus sensible et le fait 
entendre de plus loin. Les vibrations plus ou moins 
fréquentes du corps sonore sont ce qui rend le son 
aigu ou grave; leur plus grand ou moindre écart 
de la ligne de repos est ce qui le rend fort ou faible; 
quand cet écart est trop grand et qu’on force lin- 
strument ou la voix ( voyez Forcer ), le son devient 
bruit, et cesse d’étre appréciable. 

Forcrr la voix, c’est excéder en haut ou en bas 
son diapason , ou son volume, A force Vhaleine ; 
cest crier au leu de chanter. Toute voix qu’on 
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force perd sa justesse : cela arrive méme aux instru- 
ments ou l’on force l’archet ou le vent; et voila 
pourquoi les Francais chantent rarement juste. 

Fortane, s. f. Air dune danse de méme nom, 
commune a Mbuise , surtout parmi les gondoliers. 
Sa mesure est a+; elle se bat gaiement, et la danse 
est aussi fort ee On? scipplie Sorlane parce quelle 
a pris naissance dans le Friou!, dont les habitants 
sappellent Forlans. 

Fort, adv. Ce mot s’écrit dans les parties pour 
marquer qu'il faut forcer le son avec véhémence, 
mais sans le hausser; chanter a pleine voix, tirer 
de l’instrument beaucoup de son : ou bien il s’em- 
ploie pour détruire leffet du mot doux empha 
précédemment. 

Les Italiens ont encore le superlatif fortissimo, 
dont on n’a guére besoin dans la musique fran- 
caise ; car on y chante ordinairement ¢rés-fort. 

Forr, adj. Temps fort. ( Voyez Temps. ) 

Forte-prano. Substantif italien composé, et que 
les musiciens devraient franciser, comme les pein- 
tres ont francisé celui de chiaro-scuro, en adoptant 
Vidée qu'il exprime. Le /orte-piano est Vart d’adou- 
cir et renforcer les sons dans la mélodie imitative, 
comme on fait dans la parole qu'elle. doit imiter. 
Non-seulement quand on parle avec chaleur on ne 
sexprime point toujours sur le méme ton, mais on 
ne parle pas toujours avec le méme degré de force. 
La musique, en imitant la variété des accents et 
des tons , doit donc imiter aussi les degrés intenses 
ou remisses de la parole, et parler tantot doux , 
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tantot fort, tantét 4 demi-voix; et voila ce qu’in- 
dique en général le mot, /orte-piano. 

Fragments. On appelle ainsi 4 ’Opéra de Paris 
le choix de trois ou quatre actes de ballet, qu’on 
tire de divers opéra, et qu’on rassemble,, quoiquwils 
naient aucun rapport entre eux, pour étre repré- 
sentés successivement le méme jour, et remplir, 
avec leurs entr’actes, la durée d’un spectacle or- 
dinaire. Il n’y a quun homme sans gout qui puisse 
imaginer un pareil ramassis , et qu'un théatre sans 
intérét ou l’on puisse le supporter. 

Fraprt, adj. pris subst. Cest le temps ou lon 
baisse la main ou le pied, et ou lon frappe pour 
marquer la mesure. ( Voyez TueEsrs. ) On ne frappe 
ordinairement du pied que le premier temps de 
chaque mesure; mais ceux qui coupent en deux: 
la mesure a quatre frappent aussi le troisieme. En 
battant de la main la mesure, les Francais ne frap- 
pent jamais que le premier temps, et marquent 
les autres par divers mouvements de main : mais 
les Italiens frappent les deux premiers de la me- 
sure a trois, et levent le troisieme; ils frappent de 
méme les deux premiers de la mesure a quatre, et 
levent les deux autres. Ces mouvements sont plus 
simples et semblent plus commodes. | 

Frepon, s. 7. Vieux mot qui signifie un passage 
rapide et presque toujours diatonique de plusieurs 
notes sur la méme syllabe; c’est a peu pres ce que 
on a depuis appelé roulade, avec cette différence 
que la roulade dure davantage et s’écrit , au lieu 
que le fredon n’est qu'une courte addition de gout, 
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ou, comme on disait autrefois, une diminution que 
le chanteur fait sur quelque note. 

FREDONNER , Vv. 72. et a. Faire des fredons. Ce mot 
est vieux, et ne s’emploie plus qu’en dérision. 

Fucur, s. f Piece ou morceau de musique ou 
l’on traite , selon certaines régles d’harmonie et de 
modulation, un chant appelé swjet, en le faisant 
passer successivement et alternativement d’une par- 
tie a une autre. 

Voici les principales régles de la fugue, dont les 
unes lui sont propres, et les autres communes avec 
Pimitation. | 

I. Le sujet procéde de la tonique 4 la dominante , 
ou de la dominante a la tonique, en montant ou 
en descendant. 

II. Toute fugue a sa réponse dans la partie qui 
suit immédiatement celle qui a commenceé. 

Ill. Cette réponse doit rendre le sujet 4 la quarte 
ou a la quinte, et par mouvement semblable, le 
plus exactement qu’il est possible; procédant de 
la dominante a la tonique, quand le sujet s’est an- 
noneé de la tonique ala dominante, e¢ vice versa. 
Une partie peut aussi reprendre le méme sujet a 
Yoctave ou a l’unisson de la précédente ; mais alors 
cest répétition plutot quune véritable réponse. 

IV. Comme l’octave se divise en deux parties iné- 
gales, dont lune comprend quatre degrés en mon- 
tant de la tonique a la dominante , et l'autre seule- 
ment trois en continuant de monter de la domi- 
nante a la tonique , cela oblige d’avoir égard a cette 
différence dans l’expression du sujet, et de faire 
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quelque changement dans la réponse, pour ne pas 
quitter les cordes essentielles du mode. C’est autre 
chose quand on se propose de changer de ton; alors 
exactitude méme dela réponse prise sur une autre 
‘corde produit les altérations propres a ce change- 
ment. 

V. Il faut que la fugue soit dessinée de telle sorte 
que la réponse puisse entrer avant la fin du pre- 
mier chant, afin qu’on entende en partie rune et 
l'autre a la fois, que par cette anticipation le sujet 
se lie pour ainsi dire a lui-méme, et que lart du 
compositeur se montre dans ce concours. C'est se 
moquer que de. donner pour, fugue un chant qu’on 
ne fait que promener d'une partie a l'autre, sans 
autre géne que de l’accompagner ensuite a sa vo- 
lonté: cela mérite tout au plus le nom dimitation. 
( Voyez Imrration. ) 

Outre ces régles qui sont fondamentales, pour 
réussir dans ce genre de composition, il y enva 
dautres qui, pour n etre que de gout, nen sont 
pas moins essentielles. Les fugues, en général, ren- 
dent la musique plus bruyante qu’agréable ; Cest 
pourquoi elles conviennent mieux dans les choeurs 
que partout ailleurs. Or, comme leur principal mé- 
rite est de fixer Ratjors Voreille sur le chant prin- 
cipal ou sujet, qu’on fait pour cela passer incessam- 
ment de partie en partie , et de modulation en mo- 
dulation , le compositeur doit mettre tous ses soins 
4 rendre toujours ce chant bien distinct; ou a 
empécher qu'il ne soit étouffé ou confendu parmi 
Jes autres parties. Il y a pour cela deux moyens. 
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Lun, dans le mouvement qu’il faut sans cesse con- 
traster : de sorte que, si la marche de la fugue est 
précipitée, les autres parties procédent posément 
par des notes longues; et, au contraire, si la fugue 
marche grayement, que les accompagnements tra- 
vaillent davantage. Le second moyen est.d’écarter 
Yharmonie, de peur que les autres parties, s’'appro- 
chant trop de celle qui chante le sujet, ne se con- 
fondent avec elle, et ne lempéchent-de se faire 
entendre assez nettement; en sorte que ce qui se- 
rait un vice partout ailleurs devient ici une beauté. 

Unité de mélodie; voila la grande régle commune 
qu il faut souvent pratiquer par des moyens diffé- 
rents. Il faut choisir les accords, les intervalles, 
afin qu’un certain'son, et non pas un autre, fasse 
effet principal : unite de mélodie. 

I] faut quelquefois mettre en jeu des instruments 
ou des voix d’espeéce différente, afin que la partie 
qui doit dominer se distingue plus aisément : write 
de: mélodie. Une autre attention non moins néces- 
saire est, dans les divers enchainements de modu- 
lations qu’amene la marche et le progres de la fugue, 
de faire que toutes ces modulations se correspon- 
dent ala fois dans toutes les parties, de lier le 
tout dans:son progres par une exacte conformité 
de ton, de peur qu'une partie étant dans un ton 
et l'autre dans un autre , ’harmonie entiére ne soit 
dans aucun, et ne présente plus d’effet simple a 
Yoreille , ni d'idée simple a esprit : write de mélodie. 
En un mot, dans toute fugue, la'confusion de mé- 
lodie et de modulation est en,sméme temps ce qu'il 
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y ade plus a craindre et de plus difficile a éviter ; 
et le plaisir que donne ce genre de musique étant 
toujours médiocre, on peut dire qu'une belle fugue 
est l'ingrat elie desinere dun bon harmoniste. 

Ilya encore plusieurs autres manieres de fugues ; 
comme les fugues perpéetuelles , appelées canons , 1s 
doubles Sus cues; les contre-fugues , ou fugues renver- 
SEES, qu’ on peut voir chacune a son mot, et qui 
servent plus a étaler l’art des compositeurs qu’a 
flatter Poreille des écoutants. 

Fugue, du latin fuga, fuite; parce que les par- 
ties, partant ainsi successivement , semblent se fuir 
et se poursuivre l'une lautre. 

Fucvr renversse. C'est une fugue dont la réponse 
se fait par mouvement contraire a celui du sujet. 
(Voyez ConTRE-FUGUE. ) 

Fuste,s.f Trait rapide et continu qui monte ou 
descend pour joindre diatoniquement deux notes 
aun grand intervalle l'une de l'autre. (Voyez P/.C, 

Jigure 4.) A moins que la fusée ne soit notée, il faut, 
pour l’exécuter , qu'une des deux notes extrémes 
ait une durée sur laquelle on puisse passer la fusée 
sans altérer la mesure. 


G. 


Gre sol, G sol re ut, ousimplement G. Cinquiéme 
son de la gamme diatonitine) lequel s’appelle autre- 
ment sol. r(Wé¥en Game. ) 

C’est aussi le nom de la plus haute des cahieiet 
de la musique. (Voyez Cer. ) 

Gar, adv. Ce mot, écrit au-dessus d’un air ou 
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d’un morceau de musique , indique un mouvement 
moyen entre le vite et le modéré; il répond au mot 
italien allegro, employé pour le méme usage. (Voyez 
ALLEGRO. ) . 

Ce mot peut's’entendre aussi du caractére d’une 
musique, indépendamment du mouvement. 

‘GaILLARDE, 5. /. Air a trois temps gais d’une danse 
demémenom. On la nommait autrefois romanesque, 
parce quelle nous est, dit-on, venue de Rome, ou 
du moins d'Italie. 

Cette danse est hors d’usage depuis long- patios il 
en est resté seulement un pas appelé pas de gail- 
larde. 

GAMME,; GAMM’UT, ou. GAMMA-UT. Table ou échelle 
inventée par Gui Arétin, sur laquelle on apprend 
4 nommer et entonner juste les degrés de l’octave 
par les six notes de musique, uére mifa sol la, sui- 
vant toutes les dispositions qu’on peut leur donner; 
ce qui sappelle so/fer. (Voyez ce mot.) 

La gamme a aussi été nommée main harmonique , 
parce que Gui employa dabord la figure Zune main, 
sur les doigts de laquelle il rangea ses notes, pour 
montrer les rapports de ses exacordes avec les cing 
tétracordes des Grecs. Cette main a été en usage 
pour apprendre a nommer les notes jusqu’a l’in- 
vention du si quia aboli chez nous les muances , 
et par conséquent la maiz harmonique qui sert a 
Jes expliquer. 

Gui Arétin, ayant, selon opinion commune, 
ajouté au diagramme des Grecs un tétracorde a 
Paigu, et une corde. au grave, ou plutot, selon 
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Meibomius, ayant, par ces additions, rétabli ce 
diagramme dans son ancienne étendue, il appela 
cette corde grave hypoproslambanoménos , et la 
marqua par le r des Grecs; et comme cette lettre 
se trouva ainsi a la téte de échelle, en placant 
dans le haut les sons graves, selon la méthode des 
anciens, elle a fait donner a cette échelle le nom 
barbare de gamme. ! 

Cette gamme donc , dans toute son étendue , 
était composée de vingt cordes ou notes, Cest-a- 
dire: de deux octaves et d’une sixte majeure. Ces 
cordes étaient représentées par des lettres et par 
des syllabes. Les lettres désignaient invariable- 
ment chacune une corde déterminée de l’échelle , 
‘comme elles font encore aujourd’hui; mais comme 
‘il n’y avait d’abord que six lettres, enfin que sept, 
et qu'il fallait recommencer d’octave en octave, on 
distinguait ces octaves par les figures des lettres. 
La premiere octave se marquait par des lettres 
capitales de cette maniere: T.A.B., etc.; la se- 
conde, par des caractéres courants g..a. b.; et 
pour la sixte surnuméraire , on employait des let- 
tres doubles, gg. aa. bb., ete. 

Quant aux syllabes, elles ne représentaient 
que les noms qu'il fallait donner aux notes en les 
chantant. Or, comme il n’y avait que six noms 
pour sept notes, c’était une nécessité qu’au moins 
un meme nom fit donné a deux différentes notes; 
ce qui se fit de maniére que ces deux notes mi_fa 
ou /a fa, tombassent sur les semi-tons : par con- 
séquent, des qu'il se présentait un diése ou un be- 
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mol qui amenait un nouveau semi-ton, c’étaient 
encore des noms a changer; ce qui faisait donner 
le méme nom Aa: différentes notes , et différents 
noms a la méme note, selon le progrés du chant; 
et ces changements de noms s’appelaient muances. 

On apprenait donc ces muances par la gamme. 
A la gauche de chaque degré on voyait une lettre 
qui indiquait la corde précise appartenant a ce 
degré; a la droite, dans les cases, on trouvait les 
différents noms que cette méme note devait por- 
ter en montant ou en descendant par bécarre ou 
par bémol, selon le progres. 

Les difficultés de cette méthode ont fait five en 
divers temps plusieurs changements a la gamme. 
La figure 10, Pl. A, représente cette gamme telle 

‘quelle est actuellement usitée en Italie. C’est a 
peu pres la méme chose en Espagne et en Portu- 
gal, si ce n’est qu’on trouve quelquefois a la der- 
niére place la colonne du bécarre, qui est ici la 
premiere, ou quelque autre différence aussi peu 
importante. 

Pour se servir de cette échelle, si lon veut 
chanter au naturel, on applique ut a [ de la pre- 
miere colonne, le long de laquelle on monte jus- 
quau /a; apres quoi, passant 4 droite dans la co- 
lonne du 6 naturel, on nomme./a; on monte au 
la de la méme colonne, puis on retourne dans la 
precédente a mz, et ainsi de suite; ou bien on peut 
commencer par ut au C de la seconde colonne; 
arrivé au la, passer a mi dans la premiere colonne, 
puis repasser dans lautre colonne au fa. Par ce 
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moyen l'une de ces transitions forme toujours un 
semi-ton, savoir /a fa;-et Yautre toujours un ton, 
savoir, la mi. Par bémol, on peut commencer a 
Yut en c ou //, et faire les transitions de la méme 
maniere, etc. 

-En descendant par bécarre on quitte Put de la 
colonne du milieu pour passer au mz de celle par 
bécarre, ou au fa de celle-par bémol; puis des- 
cendant jusqu’a l'ut de cette nouvelle colonne, on 
en sort par fa de gauche a droite, par mz de droite 
a gauche, etc. 

Les Anglais n’emploient pas toutes ces ‘a syHabes; 
mais suillebinsict les quatre premieres, ut re mi fa, 
changeant ainsi de colonne de quatre en quatre 
notes. ou de trois en trois par une méthode sem- 
blable a celle que je viens d’expliquer, si ce n’est 
qu’au lieu de Ja fa et de la mi, il faut muer par 
fa ut, et par mi ut. 

Les Allemands n’ont point d’autre gamme que 
les lettres initiales qui marquent les sons fixes 
dans les autres gammes, et ils solfient méme avec 
ces lettres de la maniere quon pourra voir au 
mot SOLFIER. 

La gamme francaise , autrement dite samme du 
si, eve les embarras de toutes ces transitions. Elle 
consiste en une simple échelle de six degrés sur 
deux colonnes, outre celle des lettres. ( Voyez 
Planche A, fig. 11.) La premiere colonne & gauche 
est pour chanter par bémol, c’est-a-dire avec un 
bémol a la clef; la seconde, pour chanter au na- 
turel. Voila tout le mystere de la gammie fran- 
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gaise, quin’a guere plus de difficulté que dutilité, 
attendu que toute autre altération qu’un .bémol 
‘la met alinstaut hors d'usage. Les autres gammes 
n’ont par-dessus celle-la que l’'avantage d’avoir 
aussi une colonne pour le bécarre, c’est-a-dire 
pour. un diése a la clef; mais sitot qu’on y met 
plus d’un diese ou dun bémol (ce qui ne se: fai- 
sait jamais autrefois), toutes ces gammes sont éga- 
lement inutiles. Aujour@’hui que les musiciens 
francais chantent tout au naturel, ils n’ont que 
faire de gamme. C sol ut, ut , et C, ne sont pour 
eux gue la méme chose. Mais, dans le systeme de 
Gui, ut est une chose, et C en est une autre fort 
différente; et quand il a donné a chaque note une 
syllabe et une lettre, il n’a pas prétendu en faire 
des synonymes; ce qui eut été doubler inutilement 
les noms et les embarras. 

Gavorre, s.f. Sorte de danse dont lair est a 
deux temps, et se coupe en deux reprises, dont 
chacune commence avec le second temps et finit 
sur le premier. Le mouvement de la gavotte est 
ordinairement gracieux , souvent gai, quelque- 
fois aussi tendre et lent. Elle marque ses phrases 
et ses repos de deux en deux mesures. 

Gintz, s. m. Ne cherche point, jeune artiste, ce 
que c'est que le genie. En as-tu, tu le sens en toi- 
méme. N’en as-tu pas, tu ne le connaitras jamais. 
Le génie du musicien soumet lunivers entier a 
son art; il peint tous les tableaux par des sons; ‘il 
fait parler le silence méme; il rend les idées par 
des sentiments , les sentiments par des accents; et 
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les passions quiil exprime, il les excite au fond 
des cceurs : la volupté, par lui, prend de nou- 
veaux charmes; la douleur qu il fait gémir arrache © 
des cris; il brile sans cesse, et ne se consume ja- 


mais: il exprime avec chaleur les frimas et les 


glaces; méme en peignant les horreurs de la mort, 
il porte dans lame ce sentiment de vie qui ne Pa- 
bandonne point, et qu’il communique aux coeurs 
faits pour le sentir :.mais, hélas! il ne sait rien 
dire 4 ceux ou son germe nest pas, et ses pro- 
diges sont peu sensibles a qui ne les peut imiter. 
Veux-tu donc savoir si quelque étineelle de ce feu 
dévorant tanime; cours, vole a Naples écouter 
les chefs-d’ceuvre de Leo, de Durante, de Jomelli, 
de Pergolése. Si tes yeux s emplissent de larmes, 
si tu sens ton coeur palpiter, si des tressaillements 
tagitent, si Poppression te suffoque dans tes trans- 
ports, prends le Métastase et travaille; son génie 
échauffera.le tien, tu créeras a son exemple; c’est 
lace que fait le genie, et dautres yeux te rendront 
bientot les pleurs que les maitres t’ont fait verser. 
Mais si les charmes de ce grand art te laissent 
tranquille, si tu n’as ni délire ni ravissement, si 
tu ne trouves que beau ce qui transporte, oses-tu 
demander ce quest le génie? homme vulgaire, ne 
profane point ce nom sublime. Que timporterait 
de le connaitre? tu ne saurais le sentir : fais de la 
musique francaise. 

Genre, 5. m. Division et disposition du_tétra- 
corde, considéré dans les intervalles des quatre 
sons qui le composent. On concoit que cette défi- 
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hition , qui est celle d’Euclide, n’est applicable 
qu’a la musique greeque, dont j’ai a parler en pre- 
mier lieu. 

La bonne constitution de laccord du_ tétra- 
corde, c’est-a-dire l’établissement d’un genre régu- 
lier, dépendait dés trois regles suivantes, que je 
tire d’Aristoxéne. 

La premiere était que les deux cordes extrémes 
du tétracorde devaient toujours rester immobiles, 
afin que leur intervalle fat toujours celui dune 
quarte juste ou du diatessaron. — aux deux 
cordes moyennes, elles variaient 4 la vérité; mais 
Vintervalle du lichanos a la mese ne devait jamais 
passer deux éons, ni diminuer au-dela d’un fon, 
de sorte qu’on avait précisément lespace @un ton 
pour varier accord’ du lichanos: et c’est la se- 
conde régle. La troisieme était que Vintervalle de 
la parhypate, ou seconde corde a l’hypate, n’ex- 
cédat jamais celui de la méme parhypate au li- 
chanos. ! 

Comme en général cet accord pouvait se diver- 
sifier de trois facons, cela constituait trois princi- 
paux genres; savoir, le diatonique, le chromati- 
que, et ’enharmonique. Ces deux derniers genres, 
ou les deux premiers intervalles faisaient toujours 
ensemble une somme moindre que le troisieme 
intervalle, s’'appelaient , a cause de cela, genres 
épais ou serres. ( Voyez Epals. ) 

Dans le diatonique , la modulation procédait 
par un semi-ton, un for, et un autre fon, si utre 
mi, et comme on y passait par deux fons consé- 
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cutifs, de la lui venait le nom de diatonigue. Le 
chromatique procédait successivement par deux 
semi-tons et un hémiditon ou une tierce mineure, 
si, ut, ut diese, mi; cette modulation tenait le mt 
lieu entre celles du diatonique et de l’enharmo- 
nique, y faisant, pour ainsi dire, sentir diverses 
nuances de sons, de méme qu’entre deux couleurs 
principales on introduit plusieurs nuances inter- 
médiaires; et de la vient qu’on appelait ce genre 
chromatique ou coloré. Dans l’enharmonique, la 
modulation procédait par deux quarts de fon, en 
divisant, selon la doctrine d’Aristoxéene, le semi- 
ton majeur en deux parties égales, et un diton ou 
une tierce majeure, comme sz, si diese enharmo- 
nique, ut, et mi; ou bien, selon les pythagori- 
ciens, en divisant le semi-ton majeur en deux in- 
tervalles inégaux, qui formaient, lun le semi-ton 
mineur, c’est-a-dire notre diese ordinaire, et l’autre 
le complément de ce méme semi-ton mineur au 
semi-ton majeur, et ensuite le diton, comme ci- 
devant, si, si diese ordinaire.,, ut, mi. Dans le pre- 
mier cas, les deux intervalles égaux du si a Put 
étaient tous deux enharmoniques ou dun quart 
de fon, dans le second cas, il n’y avait d’enharmo- 
nique que le passage du si diese a Vut, cest-a-dire 
la différence du semi-ton mineur au semi-ton ma- 
jeur , laquelle est le diése appelé de Pythagore , et 
le véritable intervalle enharmonique donné par la 
nature. 

Comme donc cette modulation, dit M. Burette, 
se tenait Pabord tres-serrée , ne parcourant que de 
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petits intervalles, des intervalles presque insen- 
sibles, on la nommait exharmonique, comme qui 
dirait bien jointe, bien assemblée, probe coagmentata. 

Outre ces genres principaux, il y en avait d’autres 
qui résultaient tous des divers partages du tétra- 
corde, ou de facons de l’accorder différentes de 
celles dont je viens de parler. Aristoxéne subdivise 
le genre diatonique en syntonique et diatonique 
mol (voyez DiaroniquE), et le genre chromatique 
en mol, hémolien et tonique (voyez CuromaTique), 
dont il donne les différences comme je les rap- 
porte a leurs articles. Aristide Quintilien fait men- 
tion de plusieurs autres gezres particuliers, et il en 
compte six qu'il donne pour tres-anciens, savoir , 
le lydien, le dorien, le phrygien, lionien, le myxo- 
lidien , et le syntonolydien. Ces six genres, quil ne 
faut pas confondre avec les tons ou modes de 
mémes noms, différaient par leurs degrés ainsi 
que par leur accord ; les uns n’arrivaient pas a l’oc- 
tave, les autres. l’atteignaient, les autres la pas- 
saient, en sorte quils participaient a la fois du 
genre et du mode. On en peut voir le détail dans 
le Musicien grec. 

En général le diatonique se divise en autant d’es- 
péeces qu’on peut assigner dintervalles différents 
entre le semi-ton et le for ; 

Le chromatique , en autant d’espeéces qu’on peut 
assigner d’intervalles entre le semi-ton et le diese 
enharmonique. ; 

Quant a Penharmonique, il ne se subdivise point, 

Indépendamment de toutes ces subdivisions, il 
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y avait encore un genre commun dans lequel on, 
n’employait que des sonsstables qui appartiennent - 
4 tous les genres, et un genre mixte qui participait 
du caractere de deux genres ou de tous les trois. 
Or, il faut bien remarquer que dans ce mélange 
des genres, qui était tres-rare, on n’employait pas 
pour cela plus de quatre cordes, mais on les ten- 
dait.ou relachait diversement durant une méme 
piéce; ce qui ne parait pas trop facile a pratiquer. 
Je soupconne que peut-étre un tétracorde était ac- 
cordé dans un genre, et un autre dans un autre ; 
mais les auteurs ne s’expliquent pas clairement 1a- 
dessus. 

On lit dans Aristoxene (Liv. 1, Part. IT) que, 
jusqu’au temps d’Alexandre, le diatonique et le 
chromatique étaient négligés des anciens musi- 
ciens, et quils ne s’exercaient que dans le genre 
enharmonique , comme le seul digne de leur ha- 
bileté; mais ce genre était enticrement abandonné 
du temps de Plutarque, et le chromatique aussi 
fut oublié, méme avant Macrobe. 

L’étude des écrits des anciens, plus que le pro- 
grés de notre musique , hous a rendu ces idées per- 
dues chez leurs successeurs. Nous avons comme 
eux le genre diatonique , le chromatique, et Pen- 
harmonique, mais sans aucunes divisions, et nous 
considérons ces genres sous des idées fort diffé- 
rentes de celles quils en avaient; c’étaient pour 
eux autant de manieres particulieres de conduire 
le chant sur certaines cordes prescrites : pour nous , 
ce sont autant de maniéres de conduire le corps 
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entier de ’harmonie , qui forcent les parties a 
suivre les intervalles prescrits par ces genres: de 
sorte que le genre appartient encore plus a Vhar- 
monie qui l’engendre, qu’a la mélodie qui le fait 
sentir. 

Il faut encore observer que, dans notre musique, 
les genres sont presque toujours mixtes, c’est-a- 
dire que le diatonique entre pour beaucoup dans 
le chromatique, et que l'un et l'autre sont néces- 
sairement mélés a l’enharmonique. Une piece de 
musique tout entiere dans un seul genre serait trés- 
difficile a conduire.et ne serait pas supportable; 
car dans le diatonique, il serait impossible de chan- 
ger de ton; dans le chromatique, on serait forcé 
de changer de ton a chaque note; et dans lenhar- 
monique il n’y aurait absolument aucune sorte de 
liaison. Tout cela vient encore des regles de V’har- 
monie, qui assujettissent la,succession des accords 
4 certaines régles incompatibles avec une conti- 
nuelle succession enharmonique ou chromatique , 
et aussi de celles de la mélodie, qui n’en saurait ti- 
rer de beaux chants. Il n’en était pas de méme des 
genres des anciens : comme les tétracordes étaient 
également complets , quoique divisés différem- 
ment dans chacun des trois systemes, si dans la 
mélodie ordinaire un genre etit emprunté d’un 
autre d’autres sons que ceux qui se trouvaient né- 
cessairement communs entre eux, le tétracorde au- 
rait eu plus de quatre cordes, et toutes les régles 
de leur musique auraient été confondues. 

M. Serre, de Geneve, a fait la distinction d’un 
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quatrieme gevre, duquel j’ai parlé dans son article. 
(Voyez DIACOMMATIQUE. ) 

 Gicur,s.f Air d’une danse deméme nom, dont 
la mesure est a six-huit et d’un mouvement assez 
gai. Les opéra francais contiennent beaucoup de 
gigues, et les gigues de Corelli ont été long-temps 
célebres : mais ces airs sont entieérement passés de 
mode; on n’en fait plus du tout en Italie, et Pon 
n’en fait plus guere en France. 

Gout, s. m. De tous les dons naturels le govt est 
celui qui se sent le mieux et quis’explique le moins: 
il ne serait pas ce qu'il est, si l'on pouvait le défi- 
nir, car il juge des objets sur ee le jugement 
n’a jahis de prise, et sert, si j’ose parler ainsi, de 
lunette a la raison. 

Ilya, dans la mélodie, des chants plus agréables 
que d’autres, quoique également bien modulés ; 
il y a, dans ’harmonie, des choses d’effet et des 
choses sans effet, toutes également régulieres; il y 
a dans l’entrelacement des morceaux un art exquis 
de faire valoir les uns par les autres, qui tient a 
quelque chose de plus fin que la loi des contrastes ; 
il y a dans l’exécution du méme morceau des ma- 
niéres différentes de le rendre, sans jamais sortir 
deson caractere : de ces manieres, les unes plaisent 
plus que les autres , et loin de les pouvoir soumettre 
aux regles, on ne peut pas méme les déterminer. 
Lecteur, rendez-moi raison de ces différences, et 
et je vous dirai ce que cest que le govt. 

Chaque homme a un gout particulier par lequel 
il donne aux choses qu'il appelie belies et bonnes 
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un ordre qui n’appartient qu’a lui. L’un est plus 
touché des morceaux pathétiques; l'autre aime 
mieux les airs gais : une voix douce et flexible 
chargera ses chants d’ornements agréables; une 
voix sensible et forte animera les siens des accents 
de la passion : l’un cherchera la simplicité dans la 
mélodie; l'autre fera cas des traits recherchés : et 
tous deux appelleront élégance le gout qwils au- 
ront préféré. Cette diversité vient, tantdt de la dif- 
férente disposition des organes, dont le gout en- 
seigne a tirer parti, tantot du caracteére particulier 
de chaque homme, qui le-rend plus sensible 4 un 
plaisir ou a un défaut qu’a un autre, tantdt de la 
diversité d’age ou de sexe, qui tourne les désirs vers 
des objets différents : dans tous ces cas, chacun 
n’ayant que son govt a opposer a celui d’un autre, 
il est évident qu'il n’en faut point disputer. 

Mais il y a aussi un gout général sur lequel tous 
les gens bien’ organisés s’accordent ; et c’est celui- 
ci seulement auquel on peut donner absolument 
le nom de govt. Faites entendre un concert a des 
oreilles suffisamment éxercées et a des hommes 
suffisamment instruits, le plus grand nombre s’ac- 
cordera, pour l’ordinaire, sur le jugement des mor- 
ceaux et sur l’ordre de préférence qui leur con- 
vient. Demandez a chacun raison de son jugement; 
il y ades choses sur lesquelles il la rendront d’un 
avis presque unanime : ces choses sont celles qui 
se trouvent soumises aux régles; et ce jugement 
commun est alors celui de artiste ou du connais- 
seur : mais de ces choses qu’ils s’accordent a trou- 
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ver bonnes ou mauvaises, il y en a sur lesquelles 
ils ne pourront autoriser leur jugement par aucune 
raison solide’et commune a tous; et ce dernier ju- 
gement appartient a Vhomme de gout. Que si Puna- 
nimité parfaite ne s’y trouve pas, c’est que tous ne 
sont pas également bien organisés; que tous ne 
sont pas gens de govt, et que les préjugés de ’ha- 
bitude ou de léducation changent souvent, par 
des conventions arbitraires, ’ordre des beautés 
naturelles. Quant a ce gowt, on en peut disputer, 
parce qu'il n’y en a qu'un qui soit le vrai : mais je 
ne vois guére d’autre moyen de terminer la dis- 
pute que celui de compter les voix, quand on ne 
convient pas méme de celle de la nature. Voila 
donc ce qui doit décider de la préférence entre la 
musique francaise et litalienne. 

Au reste, le génie crée, mais le gout choisit; et 
souvent un génie trop abondant a besoin d’un cen- 
seur sévere qui l’empéche d’abuser de ses richesses. 
Sans gout on peut faire de grandes choses; mais 
cest lui qui les rend intéressantes. C'est le govit 
qui fait saisir au compositeur les idées du poéte ; 
cest le gout qui fait saisir a Pexécutant les idées du 
compositeur ; c’est le gout qui fournit a Pun et A 
Yautre tout ce qui peut orner et faire valoir leur 
sujet; et c'est le gout qui donne a l’auditeur le sen- 
timent de toutes ces convenances. Cependant le 
gout n’est point la sensibilité : on peut avoir beau- 
coup de gout avec une ame froide; et tel homme 
transporté des choses vraiment passionnées est peu 
touché des gracieuses. I] semble que le gout sat- 
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tache plus volontiers aux petites expressions , et 
la sensibilité aux grandes. 

Gour-pu- cant. Cest ainsi qu’ on appelle en 
France l’art de chanter ou de jouer les notes avec 
les. agréments qui leur conviennent’, pour couvrir 
un peu la fadeur du chant Kaecintle On trouve a 
Paris plusieurs maitres de gout-de-chant, et ce goiit 
a plusieurs termes qui lui sont propres; on trou- 
vera les principaux au mot AGREMENTS. 

Le gout-du-chant consiste aussi beaucoup a don- 
ner artificiellement a la voix du chanteur le timbre, 
bon ou mauvais, de quelque acteur ou actrice a 
la mode; tantdt il consiste 4 nasillonner, tantot a 
canarder , tantot a chevrotter , tantota glapir: mais 
tout cela sont des graces passageres qui changent 
sans cesse avec leurs auteurs. 

Grave ou Gravement. Adverbe qui marque len- 
teur dans le mouvement, et de plus une certaine 
grayité dans l’exécution. 

Grave , adj. est opposé a aigu. Plus les vibrations 
du corps sonore sont lentes, plus le son est grave. 
( Voyez Son , GRaviTt. ) 

Gravitt, s. £. Cest cette modification du son 
par laquelle on le considére comme grave ou bas 
par rapport a dautres sons qu’on appelle hawts 
ou aigus. I n’y a point dans la langue frangaise 
de corrélatif a ce mot; car celui d'acuité na pu 
passer. ; 

La gravité des sons dépend de la grosseur, lon- 
gueur, tension des cordes, de la longueur et du 
diametre des tuyaux, et en général du volume et 
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de la masse des corps sonores; plus ils ont de tout 
cela, plus leur gravite est grande : mais il n’y a 
point de gravite aldiive et nul son n’est grave ou 
aigu que par -comparaison. 

Gros-Fa. Certaines vieilles musiques ad église, en 
notes carrées, rondes ou-blanches, sappelaient 
jadis du gros-/a. 

Groupe, s. m. Selon labbé Brossard, quatre 
notes égales et diatoniques, dont la premiere et 
la troisieme sont sur le méme degré, forment un 
groupe. Quand la ‘deuxieme descend et que la 
quatrieme monte, c’est groupe ascendant; quand 
la deuxieme monte et que la quatrieme descend, 
c'est groupe descendant: et il ajoute que ce nom a 
été donné a ces notes a cause de la figure qu’elles 
forment ensemble. 

Jene me souviens pas d’avoir jamais oui employer 
ce mot, en parlant, dans le sens que: lui donne 
Vabbé Brossard, ni méme de l’avoir lu dans le méme 
sens ailleurs que dans son dictionnaire. 

Guise, s.f. C’est la partie qui entre la premiére 
dans une fugue et annonce le sujet. (Voyez Fucur. ) 
Ce mot, commun en Italie, est peu usité en France 
dans le méme sens. 

Guipon, s..m. Petit signe de musique, lequel 
se met a l’extrémité de chaque portée sur le degré 
ou sera placée la note qui doit commencer la por- 
tée suivante : si cette premiere note est accompa- 
gnée accidentellement d’un diése, d’un bémol, 
ou dun bécarre, il. convient d’en accompagner 
aussi le guidon: 
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pie ne sé sert dire de guidons en Italie, surtout 
dans les partitions, ou chaque portée ayant tou- 
jours dans l’accolade sa place fixe, on ne saurait 
guere se tromper en passant de l'une a autre. 
Mais les guidons sont nécessaires dans les parti- 
tions francaises , parce que, @une ligne a l'autre, 
les accolades embrassant plus ou moins de portées , 
vous laissent dans une. continuelle incertitude de 
la portée correspondante a celle que vous avez 
quittée. 

Gymnopépiz, s. f. Air ou nome sur lequel dan- 
saient a nu les jeunes Lacédémoniennes. ; 
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Harmatias. Nom dun nome dactylique de la 
musique grecque, inventé par le premier Olympe, 
phrygien. ° } 

Harmonie, s./. Le sens que donnaient les Grecs 
a ce mot dans leur musique est d’autant moins fa- 
cile a déterminer, qu’étant originairement un nom 
propre, il n’a point‘de racines par lesquelles on 
puisse le décomposer pour en tirer |’étymologie. 
Dans les anciens traités qui nous restent , ’harmonie 
parait étre la partie qui a pour objet la succession 
convenable des sons, en tant qu’ils sont aigus ou 
graves, par opposition aux deux autres parties ap- 
pelées. rhythmica et metrica, qui se rapportent au 
temps et a la mesure; ce qui laisse a cette con- 
venance une idée vague et indéterminée qu’on ne 
peut fixer que par une étude expresse de toutes 
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les régles de l'art; et encore, apres cela, Pharmo- 
nie sera-t-elle fort difficile a distinguer fe la” mé- 
lodie, A moins qu’on n’ajoute a cette derniére les 
idées de rhythme et de mesure, sans lesquelles, 
en effet, nulle mélodie ne peut avoir un caractére 
déterminé; au lieu que V’harmonie a le sién par 
elle- méme indépendamment de toute autre quan- 
tité. (Voyez Mion. ) ; 

On voit par un passage de Nicomaque et par 
d’autres, quils donnaient aussi quelquefois le nom 
Vharmonie a la consonnance de loctave, et aux 
concerts de voix et d’instruments qui sexécutaient 
4 Poctave, et qu’ils appelaient plus communément 
antiphonies. 

Harmonie, selon les modernes, est une succes- 
sion d’accords selon les lois de la modulation. Long- 
temps cette harmonie veut d’autres principes que 
des regles presque arbitraires ou fondées unique- 
‘ment sur l’approbation d'une oreille exercée, qui 
jugeait de la bonne ou mauvaise succession des 
consonnances, et dont on mettait ensuite les déci- 
sions en calcul. Mais le P. Mersenne et M. Sauveur 
ayant trouvé que tout son, bien que simple en ap- 
parence, était toujours accompagné d’autres sons 
moins sensibles qui formaient avec luil’accord par- 
fait majeur, M. Rameau est parti de cette expé- 
rience, et en a fait la base de son systéme harmo- 
nique , dont il a rempli beaucoup de livres, et 
qu’enfin M. d’Alembert a pris la peine d’ expliquer 
au public. 

M. Tartini, partant d’une autre expérience plus 
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neuve, plus délicate, et non’ moins certaine, est 
parvenu a des conclusions assez semblables par 
un chemin tout opposé. M. Rameau fait engendrer 
les dessus par la basse; M. Tartini fait engendrer 
la basse par les dessus : celui-ci tire Pharmonie dela 
mélodie, et le premier fait tout le contraire. Pour 
décider de laquelle des deux écoles doivent sortir 
les meilleurs ouvrages, il ne faut que savoir le- 
quel doit étre. fait pour Vautre, du chant ou de 
Paccompagnement. On trouvera au mot SysTiME 
un court exposé de celui de M. Tartini. Je con- 
tinue a parler ici dans celui. de M. Rameau, que 
jai suivi dans tout cet ouvrage, comme le seul 
admis dans le pays ou j’écris. 

Je dois pourtant déclarer que ce systéme, quel- 
que ingénieux quwil soit, n’est rien moins que 
fondé sur la nature, comme il le répete sans cesse; 
quil n’est établi que sur des analogies et des con- 
venances qu'un homme. inventif peut renverser 
demain par d’autres plus naturelles; qu’enfin, des 
expériences dont il le déduit, Pune est reconnue 
fausse, et l'autre ne fournit point les conséquences 
quil en tire. En effet, quand cet auteur a voulu 
décorer du titre de demonstration les raisonne~ 
ments sur lesquels il établit sa théorie, tout le 
monde s’est moqué de lui; l’académie a hautement 
désapprouvé cette qualification obreptice; et M. Es- 
téve ,de la société royale de Montpellier, lui a fait 
voir qu’a commencer par cette proposition, que, 
‘dans la loi de la nature, les octaves des sons les 
représentent et peuvent se prendre pour eux, il 
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n’y avait rien du tout qui fat démontré, ni méme 
solidement établi dans sa prétendue démonstration. 
Je reviens a son systeme. 
Le principe physique de la résonnance nous nite 
les accords isolés et solitaires; ikn’en établit pas la 
succession. Une succession réguliere est pourtant 
nécessaire. Un dictionnaire de. mots choisis n’est 
pas une harangue, ni un recueil de bons accords 
une piéce de musique: il faut un sens, il faut de la 
liaison dans la musique ainsi que dans le langage; 
il faut. que quelque chose de ce qui précede se 
transmette a ce qui suit, pour que le tout fasse un 
ensemble et puisse étre appelé véritablement un. 
Or la sensation composée qui résulte d’un accord 
parfait se résout dans la sensation absolue de cha- 
cun des sons qui le composent, et dans la sensa-_ 
tion comparée de chacun des intervalles que ces 
mémes sons.forment entre eux:-il n’y.a rien au- 
dela. de sensible dans cet accord; d’ou il suit que 
ce n’est que par le rapport des sons et par l’ana- 
logie des intervalles. qu’on peut établir la liaison 
dont il s’agit, et c’est 1a le vrai et Punique principe 
d’ou découlent toutes les lois de Pharmonie et de 
la modulation. Si-done toute Vharmonie w était 
formée que par une succession d’accords. parfaits 
majeurs, il suffirait d’y procéder par intervalles 
semblables 4 ceux qui composent un tel accord: 
car alors, quelque,son de laccord précédent se 
prolongeant nécessairement dans le suivant, tous 
les accords, se trouveraient suffisamment liés, et 
Vharmonie serait une, au moins en ce sens. 
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Mais, outre que de telles successions excluraient 
toute mélodie en excluant le genre diatonique qui 
en fait la base, elles n’iraient point au vrai but de 
art, puisque la musique, étant un discours, doit 
avoir comme lui ses périodes, ses phrases, ses 
suspensions, ses repos, sa ponctuation de toute 
espéce, et que l’uniformité des marches. harmo- 
niques n’offrirait rien de tout cela. Les marches 
diatoniques exigeaient que les accords majeurs et 
mineurs fussent entremélés, et l’on a senti la né- 
cessité des dissonances pour marquer les phrases 
et les repos. Or, la succession liée des accords par- 
faits majeurs ne donne ni l’accord parfait mineur, 
ni la dissonance, ni aucune espéce de phrase, et 
la ponctuation s’y trouve tout-a-fait en défaut.. 
M. Rameau, voulant absolument, dans son sys- 
teme, tirer de la nature toute notre harmonie, a 
eu recours pour cet effet & une autre expérience 
de son invention, de laquelle j’ai parlé ci-devant, 
et qui est renversée de la premiere: il a prétendu 
qu’un son quelconque fournissait dans ses multi- 
ples un accord parfait mineur au grave, dont il 
était la dominante ou quinte, coinme il en fournit 
un majeur dans ses aliquotes, dont il est la toni- 
que ou fondamentale. Il a avancé, comme un fait 
assuré, qu’une corde sonore faisait vibrer dans 
leur totalité, sans pourtant les faire résonner, deux 
autres cordes plus graves, l'une asa douzieme ma- 
jeure, et autre a sa dix-septieme; et de ce fait, 
joint au précédent, il a déduit fort ingénieusement, 
non-seulement l’introduction du mode mineur et 
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de la dissonance dans ’harmonie, mais les régles 
de la ‘phrase harmonique et de toute la modula- 
tion, telles qu’on les trouve aux mots AccorD, Ac- 
COMPAGNEMENT, BASSE-FONDAMENTALE , CADENCE, 
Dissonance, Mopunation. 

‘Mais premiérement V’expérience est fausse. Il 
est reconnu que les cordes accordées au-dessous 
du son fondamental ne frémissent pointen entier a 
ce son fondamental, mais qu’elles se divisent pour 
en rendre seulement lunisson , lequel conséquem- 
ment n’a point Vharmoniques en dessous : il est 
reconnu de plus que la propriété qu’ont les cordes 
de se diviser n’est point particuliére a celles qui 
sont accordées a la douzieme et a la dix-septieme 
en dessous du son principal, mais qu’elle est com- 
mune a tous ses multiples; d’ou il suit-que, les 
intervalles de douzieme et de dix-septieme en des- 
sous n’étant pas uniques en leur maniére, on n’en 
peut rien conclure en faveur de laccord parfait 
mineur quils représentent. 

Quand on supposerait la vérité de cette expé 
rience, cela ne leverait pas 4 beaucoup pres les dif- 
ficultés. Si, comme le prétend M. Rameau, tonte 
Vharmonie est dérivée de la résonnance du corps 
sonore, il n’en dérive donc point des seules vibra- 
tions du corps sonore qui ne résonne pas. En effet, 
cest une étrange théorie de tirer de ce qui ne ré- 
sonne pas les principes’de l’harmonie ; et c'est une 
étrange physique de faire vibrer et non résonner 
le corps sonore, comme si le son lui-méme ‘était 
autre chose que lair ébranlé par ces vibrations. 
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ailleurs le corps sonore ne donne pas seulement, 
outre le son principal, les sons qui composent avec 
lui Yaccord parfait, mais une infinité d’autres sons, 
formés par toutes les aliquotes du corps sonore, 
lesquels n’entrent point dans cet accord parfait. 
Pourquoi les premiers sont-ils consonnants ; et 
pourquoi les autres ne le sont-ils pas, puisquwils 
sont tous également donnés par la nature? 

Tout son donne un accord vraiment parfait, 
puisqu’il est formé de tous ses harmoniques , et 
que cest par eux qu'il est un son: cepend@nt ces 
harmoniques ne s’entendent pas, et l’on ne dis- 
tingue qu’un son simple, 4 moins qu’il ne soit ex- 
trémement fort; d’ou il suit que la seule bonne 
-harmonie est Vunisson, et qu’aussitot qu’on dis- 
tingue les consonnances, la proportion naturelle 
étant altérée, Pharmonie-a perdu sa pureté. 

Cette altération se fait alors de deux manieres. 
Premierement, en faisant sonner certains harmo- 
niques, et non pas les autres, on change le rapport 
de force qui doit régner.entre eux tous, pour pro- 
duire la sensation d’un son unique, et lunité de 
la nature est détruite. On produit, en doublant 
ces harmoniques , un effet semblable a celui qu’on 
produirait en étouffant tous les autres; car alors 
il ne faut pas douter qu’avec le son générateur 
on nentendit ceux des harmoniques qu’on aurait 
laissés; au lieu qu’en les laissangf tous, ils s’entre- 
détruisent , et concourent ensemble a produire et 
renforcer la sensation unique du son principal. 
Cest le méme effet que donne le plein jeu de 
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Porgue, lorsqu’dtant successivement les registres., 
on laisse avec le principal la doublette et la quinte; 
car alors cette quinte et cette tierce, qui restaient 
confondues,, se distinguent séparement et. dés- 
agréablement. 

De plus, les harmoniques qu’on fait sonner ont 
eux-mémes d’autres harmoniques, lesquels ne le 
sont pas du son fondamental : c’est par ces har- 
moniques ajoutés que celui qui les produit se dis- 
tingue encore plus durement; et ces mémes har- 
moniques qui font ainsi sentir laccord n’entrent 
point,dans son harmonie. Voila pourquoi les con- 
sonnances les plus parfaites déplaisent naturelle- 
ment aux oreilles peu faites A les entendre , et je 
ne doute pas que l’octave elle-méme ne déplit 
comme les autres , si le mélange des voix d’hommes 
et de femmes n’en donnait Vhabitude dés len- 
fance. . ; 

Cest encore pis dans‘la dissonance, puisque , 
non-seulement les harmoniques du son qui la don- 
nent, mais ce son lui-méme n’entre point dans le 
systeme harmonieux du son fondamental; cé qui 
fait que la dissonance se distingue toujours d’une 
maniére choquante parmi tous les autres sons. 

Chaque touche d’un orgue, dans le plein-jeu, 
donne un accord parfait tierce majeure, qu’on ne 
distingue pas du son fondamental , A moins qu’on ne 
soit-d’une attention extréme et qu'on ne tire succes- 
sivement les jeux; mais ces sons harmoniques ne 
se confondent avec le principal qu’ la faveur du 
grand bruit et d’un arrangement de registres par 
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lequel les tuyaux qui font résonner le son. fonda- 
mental couvrent de leur force ceux qui donnent 
ses harmoniques. Or, on n’observe point et Yon 
ne saurait observer cette proportion. continuelle 
dans un concert, puisque, attendu le renverse- 
ment de ’harmonie, il faudrait que cette plus grande 
force passat a chaque instant d’une partie a une 
autre;-ce qui n’est pas praticable, et Shaye 
toute ie melodie. 

Quand on joue de lorgue, chaque touche de la 
basse fait sonner laccord parfait majeur ; mais 
parce que cette basse n’est pas. toujours fondamen- 
tale, et qu’on module souvent en accord parfait 
mineur , cet accord parfait majeur est rarement 
celui que frappe la main droite; de sorte qu’on 
entend la tierce mineure avec la majeure, la quinte 
avec le. triton, la:septiéme superflue avec loctave, 
et mille autres cacophonies, dont nos oreilles sont 
peu choquées, parce que l’habitude les rend accom- 
modantes; mais il n’est point & présumer qu’il en 
fit ainsi dune oreille naturellement juste, et qu’on 
mettrait pour la premiere fois a Pépreuve de cette 
harmonie. 

'M. Rameau prétend que les dessus d’une cer- 
taine aumplisict suggerent naturellement leur basse, 
et quun homme, ayant loreille juste et non exer- 

cée, entonnera naturellement cette basse. C’est la 
un préjugé de musicien démenti par toute expé- 
rience. Non-seulement celui qui n’aura jamais en- 
tendu ni basse ni harmonie ne trouvera de lui-méme 
ni cette harmonie ni cette basse, mais elles lui dé- 
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plairont si on les lui fait entendre, et il aimera 
beaucoup. mieux le simple unisson.. “s 

Quand on songe que , de tous les peuples de la 
terre, qui tous ont une musique et un chant, les 
Européens sont les seuls qui aient une harmonie, 
dés accords, et qui trouvent ce mélange agréable; 
quand on songe que le monde a duré tant de siecles, 
sans que, de toutes les nations qui ont cultivé les 
beaux-arts, aucune ait connu cette harmonie ; qu’au- 
cun animal, qu’aucun oiseau, qu’aucun étre dans 
la nature ne produit d’autre accord que l'unisson , 
ni d’autre musique que la mélodie ; que les langues 
orientales, si sonores, si musicales; que les oreilles 
grecques, si délicates , si sensibles, exercées avec 
tant dart, n’ont jamais guidé ces peuples volup- 
tueux et passionnés vers notre harmonie ; que sans 
elle leur musique avait des effets si prodigieux ; 
qu’avec elle la notre en a de si faibles ; qu’enfin il 
était réservé a des peuples du Nord, dont les or- 
ganes durs et grossiers sont plus touchés de léclat 
et du bruit des voix que de la douceur des accents 
et de la mélodie des inflexions, de faire cette grande 
découverte et de la donner pour principe a toutes 
les réegles de art; quand, dis-je, on fait attention 
a tout cela, il est bien difficile de ne pas soupcon- 
ner que toute notre harmonie n’est qu'une invention 
gothique et barbare, dont nous ne nous fussions ja- 
mais avisés si nous eussions été plus sensibles aux 
véritables beautés de l'art et a la musique vraiment 
naturelle. . 

M. Rameau prétend cependant que l’harmonie est 
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la source des plus grandes beautés de la musique ; 
mais ce sentiment est contredit par les faits et par 
la raison. Par les faits, puisque tous les grands ef- 
fets de la musique ont cessé, et qu’elle a perdu son 
énergie et sa force depuis linvention du contre-_ 
point; a quoi j’ajoute que les beautés purement 
harmoniques sont des beautés savantes, qui ne 
transportent que des gens versés dans Parts au 
lieu que les véritables beautés de la musique eit 
de la nature, sont et doivent étre également sen- 
sibles 4 tous les hommes savants et ignorants. 

Par la raison, puisque ’harmonie ne fournit au- 
cun principe d’imitation par‘ lequel la musique, 
formant des images ou exprimant des sentiments , 
se puisse élever au genre dramatique ou imitatif, 
qui est la partie de art la plus noble, et la seule 
énergique, tout ce qui ne tient qu’au physique des 
sons étant trés-borné dans le plaisir qu'il nous 
donne, et n’ayant.que trés-peu de pouvoir sur le 

coeur humain. (Voyez Mzxopte.), 

Harmonie. Genre de musique. Les anciens ont 
souvent donné ce nom au genre appelé plus commu- 
nément genre enharmonique. (Voy. ENHARMONIQUE. ) 

Harmonie DirEcTE, est celle ou la basse est fon- 
damentale, et ou les parties supérieures conservent 
Vordre direct entre elles et avec cette basse. Har- 
MONIE RENVERSEE, est celle ou le son générateur ou 
fondamental est dans quelqu’une des parties supé- 
rieures, et ou quelque autre son de l'accord est 
transporté a la basse au-dessous des autres. (Voyez 
Direct, RENVERSE. ) ; 
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Harmonie Fricur£eE, est celle ou lon fait passer 
plusieurs notes sur un accord. On /égure Vharmonie 
par degrés conjoints ou disjoints. Lorsqu’on figure 
par degrés conjoints, on emploie nécessairement 
dautres notes que celles qui forment l'accord, des 
notes qui ne sonnent point sur la basse, et sont 
comptées pour rien dans l’harmonie : ces notes in- 
termédiaires ne doivent:pas se montrer au com- 
mencement des temps, principalement des temps 
forts, sice n'est comme coulés, ports-de-voix, ou 
lorsqu’on fait la premiere note du temps breve pour 
appuyer la seconde. Mais, quand on figure par de- 
grés disjoints, on ne peut absolument employer 
que les notes qui ferment l'accord, soit conson- 
nant , soit dissonant. L’harmonie se figure encore 
par dvs sons suspendus ou supposes. ( Voyez Sur- 
POSITION , SUSPENSION. ) 

Harmonrevx, adj. Tout ce qui fait de leffet dans 
Vharmonie, et méme quelquefois tout ce qui est 
sonore et remplit loreille dans les voix, dans les 
instruments , dans la simple mélodie. 

Harmonique, adj. Ce qui appartient a l’harmo- 
nie, comme les divisions harmoniques du mono- 
corde, la proportion ‘harmonique, le canon harmo- 
nique, etc. ‘ 

Harmoniguss, s. des deux genres. On appelle ainsi 
tous les sons concomitants ou accessoires qui, par 
le principe de la résonnance, accompagnent un son 
quelconque et le rendent appréciable : ainsi toutes 
les aliquotes d’une corde sonore en donnent les 
harmoniques. Ce mot s‘emploie au masculin quand 
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on sous-entend le mot son, et au féminin quand on 
sous-entend le mot corde. . 

Sons HARMONIQUES. ( Voyez Sov. ) 

HARMONISTE, s. m. Musicien savant dans Vhar- 
monie. C’est un bon harmoniste; Durante est le plus 
grand harmoniste de I’Italie, c’est-a-dire du monde. 

HarMonométre, s. m. Instrument propre a me- 
surer les rapports harmoniques. Si l’on pouvait 
observer et suivre a Voreille et A Pceil les ventres , 
les noeuds, et toutes les divisions d’une corde so- 
nore en vibration, l’on aurait un harmonomeire na- 
turel trés -exact; mais nos sens trop grossiers. ne 
pouvant suffire a ces observations, on y supplée 
par un monocorde que l’on divise a volonté par 
des chevalets mobiles; et c’est le meilleur harmono- 
metre naturel que l’on ait trouvé jusqu’ici. ( Voyez 
MonocorpDe. ) 

Harpatice. Sorte de chanson propre aux filles 
parmi les anciens Grecs. ( Voyez Cranson. ) 

Haut, adj.Cemot signifie la méme chose quaigu, 
et ce terme est opposé’a das. C’est ainsi qu’on dira 
que le ton est trop hqut, qu'il faut monter linstru- 
ment plus haut. 

Haut s’emploie aussi quelquefois improprement 
pour fort: Chantez plus haut,on ne vous entend pas. 

Les anciens donnaient a l’ordre des sons une 
dénomination tout opposée a la notre; ils placaient 
en haut les sons graves, et en bas les sons aigus : ce 
qu il importe de remarquer pour entendre plusieurs 
de leurs passages. 

Haut est encore, dans celles des quatre parties 
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de la musique qui‘se subdivisent, ’épithete qui 
distingue la plus élevée ou la plus aigué. Haure-, 
CONTRE, HAUTE-TAILLE, Haur- prssus. (Voyez ces 
mots. ) 

Hawurt-DEssuUs, 5+. C est, quand les dessus chan- 
tants se vdieo la partie supérieure. Dans les 
parties instrumentales on dit toujours premier dessus 
et second dessus ; mais dans le vocal on dit qiekque- 
fois haut-dessus et bas-dessus. 

Havurr-Contre, Attus ou Conrra. Celle des 
quatre parties de ‘a musique qui appartient aux 
voix dhomme les plus aigués ou les plus hautes, 
par opposition a la basse-contre qui est pour les plus 
graves ou les plus basses. (Voyez Parties. ) 

Dans la musique italienne , cette partie, quils 
appellent contralto, et qui répond ala haute-contre, 
est presque toujours chantée par des bas-dessus, 
soit femmes, soit castrati. En effet la haute-contre 
en voix @homme n’est point naturelle; il faut la 
forcer pour la porter a ce diapason; quoi qu’on 
fasse, elle a toujours de l’atgreur, et rarement de 
la justesse. . 

Havre-ratLir, Tenor, est cette partie de. i mu- 
sique qu’on etry aussi simplement taille. Quand. 
la taille se subdivise en deux autres parties, l’in- 
férieure prend le nom de basse-taille ou, concor- 
dant, et la supérieure s’appelle haute-taille. 

Hémi. Mot grec fort usité dans la musique, et 
qui signifie demi ou moitié. (Voyez Semi. ) 

Himrpéron. C’était, dans la musique grecque, 
Vintervalle de tierce majeure, diminuée d’un semi- 
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ton, Cest-a-dire la tierce mineure. L’hémiditon n’est 
point, comme on pourrait croire,la moitié du diton 
ou le con: mais cest le diton moins la moitié d’un 
fon; ce qui est tout différent. . 

Hiémioie. Mot grec qui signifie Pentier et demi, 
et qu'on a consacré en quelque sorte 4 la musique: 
il exprime le rapport de deux quantités dont l'une 
est a autre comme 15 a 10, ou comme 3 a2: on 
Vappelle autrement rapport sesquialtére. 

Cest de ce rapport que nait la consonnance 
appelée diapente ou quinte; et ancien rhythme 
sesquialtere en naissait aussi. 

Les anciens auteurs italiens donnent encore le 
nom Whémiole ou hémiolie a cette espece de mesure 
triple dont chaque temps est une noire. Si cette 
noire est sans queue, la mesure s'appelle hemiolia 
maggtore, parce quelle se bat plus lentement et 
qu'il faut deux noires a queue pour chaque temps. 
Si chaque temps ne contient qu’une noire a queue, 
la mesure se bat du double plus vite, et s’appelle 
hemiolia minore. 

Hémionien, adj. Gest le nom que donne Aris- 
toxene a l'une des trois espéces du genre chroma- 
tique, dont il explique les divisions. Le. tétracorde 
30 y est partagé en trois intervalles, dont les deux 
premiers, égaux entre eux, sont chacun la sixieme 
partie, et ‘dont le troisieme est les deux tiers. 
5 +5 +20 = 30. 

HepracorveE, HeprameRiIDE, HeptapHone, HExA- 
coRDE, etc. (Voyez EpracorpE, EpraméripE, Epra- 
PHONE, etc. ) 

P. Si. ' 24 
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HermosmEnon. (Voyez Mogvrs. ) 
Hexarmonien, adj. Nome, ou chant d’une mé- 

lodie efféminée et lache, comme Aristophane le 

reproche a Philoxene son auteur. 

Homopuonie, s. f. C’était dans la musique grec- 
que, cette espece de symphonie qui. se faisait a 
Yunisson, par opposition a l’antiphonie qui s’exé- 
cutait a l’octave. Ce mot vient de oue:, pareil, et 
de gwvy, son. 

‘Hymitr. Chanson des meuniers chez les anciens 

Grecs, autrement dite epiaulie. (Voyez ce mot. ) 
Hymen&e. Chanson des noces chez les anciens 

Grecs , autrement dite épithalame. ( Voyez Epirna- 

LAME. ) 

Hymne, s. f Chant en Vhonneur des dieux ou 
des héros. Il y a cette difference entre Phymne et le 
cantique, que celui-ci se rapporte plus communé- 
ment aux actions , et l’hymne aux personnes. Les 
premiers chants de toutes les nations ont été des 
‘cantiques ou des hymnes. Orphée et Linus pas- 
saient, chez les Grecs, pour auteurs des premieres 
hymnes ; et il nous reste parmi les poésies d Homere 
un recueil dhymnes en l’honneur des dieux. 

Hypare, adj. Epithéte par laquelle les Grecs | 
distinguaient le tétracorde le plus bas , et la plus 
basse corde de chacun des deux plus bas tétra- 
cordes; ce qui pour eux était tout le contraire; car 
ils suivaient dans leurs dénominations un ordre ré- 
trograde au ndtre,, et placaient en haut le grave 
que nous placons en bas. Ce choix est arbitraire, 
puisque les idées attachées aux mots aigu et grave 
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n’ont aucune liaison naturelle avec les idées atta- 
chées aux mots haut et bas. 

On appelait done ée¢racorde hypaton, ou des hy- 
. pates, celui qui était le plus grave de tous et im- 
médiatement au-dessus de la proslambanoméne ou 
plus basse corde du mode; et la premiére corde du 
tétracorde qui suivait immédiatement celle-la s’ap- 
pelait hypate-hypaton , Cest-a-dire, comme le tra- 
duisaient les Latins, la principale du tétracorde des 
principales. Le tétracorde immédiatement suivant 
du grave a laigu s’appelait ¢étracorde-méson , ou 
des moyennes, et la plus grave corde s’appelait hy- 
pate-méson , Cest-a-dire la principale des moyennes. 

Nicomaque le Gérasénien prétend que ce mot 
Vhypate, principale , elevée ou supréme, a été donné 
a la plus grave des cordes du diapason par allusion 
a Saturne, qui des sept planétes est la plus éloignée 
de nous. On se doutera bien par la que ce Nico- 
maque était pythagoricien. 

Hypatr-wypaton. C’était la plus basse corde du 

plus bas tétracorde des Grecs, et d’un ton plus 
haut que la proslambanomene. ( Voyez larticle pré- 
cédent. ) : 
’ Hypars-mrson. C’était la plus basse corde du se- 
cond tétracorde, laquelle était aussi la plus aigué 
du premier , parce que ces deux tétracordes étaient 
conjoints. (Voyez Hyparr. ) 

Hyparoipes. Sons graves. ( Voyez Lepsis. ) 

Hypersor ten , adj. Nome ou chant de méme ca- 
ractere que l’hexarmonien. (Voyez Hexarnmonien. ) 

Hyprrsotion. Le tétracorde hyperboléon était le 

24. 
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plusaigu des cing tétracordes du systéme des Grecs. 

Ce mot est le génitif du substantif pluriel uzeg€s- 
Aas, sommets, extrémités; les sons les plus aigus 
étant a Pextrémité des autres. 

Hyprr-piazeuxis. Disjonction de deux tétracordes 
séparés par lintervalle d’une octave, comme étaient 
le tétracorde des hypates et celui des hyperbolées. 

Hyper-porien. Mode de la musique grecque , au- 
trement appelé mixo-lydien, duquel la fondamen- 
tale ou tonique était une quarte au-dessus de celle 
du mode dorien. (Voyez Mops.) _ 

On attribue a Pythoclide linvention du mode 
hyper-dorien. 

Hyprr-torien. Le pénultieme a l’aigu des quinze 
modes de la musique des Grecs , et duquel la fon- 
damentale ou tonique était une quarte au-dessus 
de celle du mode éolien. (Voyez Mopr. ) 

Le mode hyper-eolien, non plus que Vhyper-lydien 
qui le suit, n’étaient pas si anciens que les autres : 
Aristoxene n’en fait aucune mention et Ptolomée, 
qui n’en admettait que sept, n’y paige point 
ces deux-la. 

Hyper-tastien, ou mixo-lydien aigu. C’est le nom 
qu’Euclide et plusieurs anciens auaatbhe au mode 
appelé plus communément hyper-ionien.. 

Hyper -ronren. Mode de la musique grecque , ap- 
pelé aussi par quelques-uns hyper-iastien ou mzxo- 
lidien aigu, lequel avait sa fondamentale une quarte 
au-dessus de celle du mode ionien. Le mode ionien 
est le douziéme en ordre du grave 4 Vaigu, selon 
le dénombrement d’Alipius. (Voyez Mops. ) 
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Hyper-typien. Le plus aigu dés quinze modes 
de la musique des Grecs, duquel la fondamentale 
était une quarte au-dessus de celle du mode lydien. 
Ce mode, non plus que son voisin l’hyper-éolien , 
n’était pas si ancien que les treize autres; et Aris- 
toxéne , qui les nomme tous, ne fait aucune men- 
tion de ces deux-la. (Voyez Mont. ) 

Hyper-mixo-Lypien. Un des modes de la musique 
grecque , autrement appelé hyper-phrygien. (Voyez 
ce mot.) 

| Hyper-PuryGien , appelé aussi par Euclide hyper- 
mixo-lydien, est le plus aigu des treize modes d’A- 
ristoxéne , faisant le diapason ou l’octave avec l’hy- 
podorien , le plus grave de tous. (Voyez Mont. ) 

Hypo-p1azeuxis, est, selon le vieux Bacchius, l’in- 
tervalle de quinte qui se trouve entre deux tétra- 
cordes séparés par une disjonction, et de plus par 
un troisiéme tétracorde intermédiaire. Ainsi il y a 
hypo-diazeuxis entre les tétracordes hypaton et 
diézeugménon, et entre les tétracordes synnémé- 
non et hyperboléon. ( Voyez TErracorDz. ) 

Hypo-porien. Le plus grave de tous le modes de 
Vancienne musique. Euclide dit que cest le plus 
élevé; mais le vrai sens de cette expression est ex- 
pliqué au mot hypate. 

Le mode hypo-dorien asa fondamentale une quarte 
au-dessous de celle du mode dorien; il fut inventé, 
dit-on, par Philoxéne. Ce mode est affectueux, 
mais gai, alliantla douceur a la majesté. _ 

Hypro-touren. Mode de l’ancienne musique , ap- 
pelé aussi par Euclide hypo-lydien grave. Ce mode 


374 HYP 
asa fondamentale une quarte au-dessous de celle 
du mode éolien. (Voyez Mops.) 

Hypo-tastien. (Voyez Hypo-ronien. ) 

Hypo-ionren. Le second des modes de l’ancienne 
musique, en commencant par le grave. Euclide 
Yappelle aussi hypo-iastien et hypo-phrygien grave. 
Sa fondamentale est une quarte au-dessous de celle 
du mode ionien. (Voyez Mops. ) 

Hypo-typren. Le cinquieme mode de Vaneipneve 
musique, en commencant par le grave. Euclide 
VYappelle aussi hypo-iastien et hypo-phrygien grave. 
Sa fondamentale est une quarte au-dessous de celle 
du mode lydien. (Voyez Mops. ) | 

Euclide distingue deux modes hypo-lydiens ; sa- 
voir, Paigu, qui est celui de cet article, et le grave, 
qui est le méme que l’hypo-éolien. 

Le mode hypo-lydien était propre aux chants fu- 
nébres, aux méditations sublimes et divines: quel- 
ques-uns en attribuent linvention 4 Polymneste 
de Colophon, d’autres 4 Damon l’Athénien. 

Hypo-m1xo-Lypien. Mode ajouté par Gui d’Arezzo 
a ceux de l’ancienne musique: cest proprement 
le plagal du mode mixo-lydien, et sa fondamentale 
est la méme que celle du mode dorien. (Voyez 
Mops. ) 

Hypo-purycren. Un des modes de l’ancienne mu- 
sique dérivé du mode phrygien , dont la fondamen- 
tale était une quarte au-dessus de la sienne. 

Euclide parle encore d’un autre mode hypo-phry- 
gien au grave de celui-ci; c'est celui qu’on appelle 
plus correctement hypo-ionien. (Voyez ce mot.) 
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Le caractére du mode hypo-phrygien était calme, 
paisible, et propre a tempérer la véhémence du 
phrygien : il fut inventé, dit-on, par Damon, lami 
de Pythias et l’éleve de Socrate. 

HyPo-PRosLAMBANOMENOs. Nom d’une corde ajou- 
tée, a ce qu’on prétend, par Gui d’Arezzo, un ton 
plus bas que la proslambanomene des Grecs; c’est- 
4-dire au-dessous de tout le systéme. L’auteur de 
cette nouvelle corde lexprima par la lettre r de 
Valphabet grec, et de la nous est venu le nom de 
la gamme. . 

Hyporcuema. Sorte de cantique sur lequel on 
dansait aux fétes des dieux. 

Hypo-synaPHE, est, dans la musique des Grecs, 
la disjonction des deux tétracordes séparés par 
linterposition d’un troisieme tétracorde conjoint 
avec chacun des deux; en sorte que les cordes 
homologues: des-deux tétracordes disjoints par. 
hypo-synaphe ont entre elles- cing tons ou une sep- 
tieme mineure d’intervalle: tels sont les deux té- 
tracordes hypaton et synnéménon. 
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Iatime. Sorte de chant funebre jadis en usage 
parmi les Grecs, comme le /inos chez le méme 
peuple, et le manéros chez les Egyptiens. (Voyez 
Cuanson. ) 

Iampique, adj. Il y avait dans la musique des 
anciens deux sortes de vers tambiques, dont on ne 
faisait que réciter les uns au son des instruments, 
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-au lieu que les autres se chantaient. On ne 
comprend pas bien quel effet devait produire Pac- 
compagnement des instruments sur une ‘simple 
récitation, et tout ce qu’on en peut conclure rai- 
sonnablement, c’est que la plus simple maniere 
de prononcer la poésie grecque, ou du moins l’am- 
bique, se faisait par des sons appréciables , harmo- 
niques, et tenait encore beaucoup de l’intonation 
du chant. 

Tastren. Nomdonné par Aristoxéne et Alypiusau 
mode que les autres auteurs appellent plus com- 
munément ionien. (Voyez Monkr. ) 

Jeu, s. m. L’action de jouer d'un instrument. 
(Voyez Journ.) On dit plein-jeu, demi-jeu , selon la 
manieére plus forte ou plus douce de tirer les sons 
de V’instrument. 

Imitation, s. / La musique dramatique ou théa- 
trale concourt a limitation, ainsi que la poésie et 
la peinture : c’est ace principe commun que se 
rapportent tous les beaux-arts, comme l|’a montré 
M. Le Batteux. Mais cette imitation n’a pas pour 
tous la méme étendue. Tout ce que limagination 
peut se représenter est du ressort de la poésie. La 
peinture, qui n’offre point ses tableaux a limagi- 
nation, mais au sens et'a un seul sens, ne peint 
que les objets soumis a la vue. La musique sem- 
blerait avoir les mémes bornes par rapporta louie; 
cependant elle peint tout, méme les objets qui ne 
sont que visibles : par un prestige presque incon- 
cevable elle semble mettre l’ceil dans loreille; et la 
plus grande merveille d@’un art qui n’agit que par 
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le mouvement, est d’en pouvoir former jusqu’a 
Yimage du repos. La nuit, le sommeil, la solitude, 
et le silence, entrent dans le nombre des: grands 
tableaux de la musique. On sait que le bruit peut 
produire leffet du silence, et le silence leffet du 
bruit; comme quand on s’endort a une lecture 
égale et monotone, et quon s’éveille 4 instant 
qu'elle cesse. Mais la musique agit plus intimement 
sur nous en excilant, par ‘un sens, des affections 
semblables a celles qu’on peut exciter par un autre ; 
et, comme le rapport ne peut étre sensible que 
Pimpression ne soit forte, la peinture dénuée de 
cette force ne peut rendre a la musique les imita- 
tions que celle-ci tire delle. Que toute la nature 
soit endormie , celui qui la contemple- ne dort pas, 
et l’art du musicien consiste a substituer a image 
insensible de l'objet celle des mouvements que sa 
présence excite dans le coeur du contemplateur : 
non-seulement il agitera la mer’, animera la flamme 
d'un incendie, fera couler les ruisseaux , tomber 
la pluie et grossir les torrents; mais il peindra 
Vhorreur d’un désert affreux, rembrunira les murs 
dune prison souterraine , calmera la tempéte , ren- 
dra lair tranquille et serein, et répandra de lor- 
chestre une fraicheur nouvelle sur les bocages : 
il ne représentera pas directement ces choses, mais 
ilexcitera dans l’ame les mémes mouvements qu’on 
éprouve en les voyant. 

Jai dit au mot Harmonie quon ne tire d’elle au- 
cun principe qui mene a l’imitation musicale , puis- 
quwil n’y a aucun rapport entre des accords et les 
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objets qu’on veut peindre, ou les passions qu’on 
veut exprimer. Je ferai voir au mot Mitopiz quel est 
ce principe que lharmonie ne fournit pas, et quels 
traits donnés par la nature sont employés par la mu- 
sique pour représenter ces objets et ces passions. 

Imiration , dans son sens technique, est l’emploi 
dun méme:' chant, ou dun chant semblable dans 
plusieurs parties qui le font entendre lune aprés 
Yautre, a Punisson, a la quinte, 4 la quarte, a la 
tierce, ou a quelque autre intervalle que ce soit. 
Limitation est toujours bien prise , méme en chan- 
geant plusieurs notes, pourvu que ce méme chant 
se reconnaisse toujours et qu’on ne sécarte point 
des lois d’une bonne modulation. Souvent, pour 
rendre l’¢mitation plus sensible , on la fait précéder 
de silences ou de notes longues , qui semblent lais- 
ser éteindre le chant au moment que limitation le 
ranime. On traite limitation comme on veut, on l’a- 
bandonne, on la reprend, on en commence une 
autre a volonté; en un mot, les régles en sont 
aussi relachées que celles de la fugue sont séveres : 
c'est pourquoi les grands maitres la dédaignent , et 
toute imitation trop affectée décele presque tou- 
jours un écolier en composition. 

Impanrarr, adj. Ce mot a plusieurs sens en mu- 
sique. Un accord imparfait est , par opposition a 
Yaccord parfait, celui qui porte une sixte ou une 
dissonance; et, par opposition & laccord plein, 
cest celui qui n’a pas tous les sons qui lui con- 
viennent et qui doivent le rendre complet. ( Voyez 
ACCORD. ) 
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Le temps ou mode imparfait était, dans nos an- 
ciennes musiques , celui de la division double. 
(Voyez Mops. ) 

Une cadence imparfaite est celle qu’on apeelle 
autrement cadence irréguliere. (Voyez CapEnce. ) 

Une consonnance imparfaite est celle qui peut 
étre majeure ou mineure, comme la tierce ou la 
sixte. (Voyez Consonnance. ) 

On appelle, dans le plain-chant, modes impar- 
faits ceux qui sont défectueux en hah ou en bas, 
et restent en-deca d'un des deux termes qu’ils doi- 
vent atteindre. 

ImprovisER, v. nr. C’est faire et chanter im- 
promptu des chansons, airs et paroles , qu’on ac- 
compagne communément d’une guitare ou autre 
pareil instrument. Il n’y a rien de plus commun en 
Italie que de voir deux masques se rencontrer , se 
défier, s'attaquer, se riposter ainsi par des cou- 
plets sur leméme air, avec une vivacité de dialogue, 
de chant, @accompagnement, dont il faut avoir 
été témoin pour la comprendre. 

Le mot improvisar est purement italien; mais, 
comme il se rapporte a la musique, j’ai été contraint 
de le franciser pour faire entendre ce qu'il signifie. 

Incompost , adj. Unintervalle izcompose est celui 
qui ne peut se résoudre en intervalles plus petits , 
et n'a point d’autre élément que lui-méme, tel, par 
exemple, que le di¢se enharmonique, le comma, 
méme le semi-ton. . 

Chez les Grecs, les intervalles izcomposeés étaient 
différents dans les trois genres, selon la maniére 
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d’accorder les tétracordes. Dans le diatonique le 
semi-ton et chacun des deux tons qui le suivent 
étaient des intervalles incomposeés. La tierce mineure 
qui se trouve entre la troisieme et la quatrieme 
corde, dans le genre chromatique, et la tierce ma- 
jeure qui se trouve entre les mémes cordes dans 
le genre enharmonique, étaient aussi des intervalles 
incomposés. En ce sens ,i] n’y a dans le systeme mo- 
derne gu’un seul intervalle zzcomposé, savoir le 
semi-ton. ( Voyez Sem-Ton. ) 

InHARMONIQUE, adj. Relation inharmonique , est, 
selon M. Savérien, un terme de musique; et il ren- 
voie, pour lexpliquer, au mot Relation, auquel il 
n’en parle pas. Ce terme de musique ne m’est point: 
connu. 

InsTRUMENT, 5. m. Terme générique sous lequel 
on comprend tous les corps artificiels qui peuvent 
rendre et varier les sons a limitation de la voix. 
Tous les corps capables d’agiter lair par quelque 
choc, et d’exciter ensuite, par leurs vibrations , 
dans cet air agité, des ondulations assez fréquentes , 
peuvent donner du son; et tous les corps capables 
d’accélérer ou retarder ces ondulations peuvent 
varier les sons. (Voyez Son.) 

Il y a trois maniéres de rendre des sons sur des 
instruments ; savoir, par les vibrations des cordes, 
par celles de certains corps élastiques , et par la 
collision de l’'air enfermé dans des tuyaux. J'ai parlé, 
au mot Musiqur, de l’invention de ces instruments. 

Ils se divisent généralement en instruments a cor- 
des, iustruments a vent, instruments de percussion. 
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Les instruments a cordes, chez les anciens, étaient 
en grand nombre; les plus connus sont les suivants : 
lyra, psalterium, trigonium, sambuca, cithara, pec- 
tis, magas, barbiton, testudo , epigonium, simmicium , 
epandoron , etc. On touchait tous ces izstruments 
avec les doigts, ou avec le plectrum, espéce d’ar- 
chet. 

Pour leurs principaux instruments a vent, ils 
avaient ceux appelés tibia, fistula, tuba, cornu, 
lituus, etc. 

Les instruments de percussion étaient ceux qu’ils 
nommaient tympanum, cymbalum , crepitaculum , 
tintinnabulum , crotalum, etc. Mais. plusieurs de 
ceux-ci ne variaient point les sons. 

On ne trouvera point ici des articles pour ces 
instruments ni pour ceux de la musique moderne, 
dont le nombre est excessif. La partie instrumen- 
tale, dontun autre s’était chargé, n’étant pas d’abord 
entrée dans le plan de mon travail pour l’Encyclo- 
pédie, m’a rebuté, par l’étendue des connaissances 
quelle exige, de la remettre dans celui-ci. 

InsrRUMENTAL. Qui appartient au jeu des instru- 
ments; tour de chant instrumental ; musique instru- 
mentale. 

Intense, adj. Les sons intenses sont ceux qui ont 
le plus de force, qui s’entendent de plus loin: ce 
sont aussi ceux qui, étant rendus par des cordes 
fort tendues, vibrent par la méme plus fortement. 
Ce mot est latin, ainsi que celui de remisse qui lui est 
opposé : mais dans les écrits de musique théorique 
on est obligé de franciser l'un et lautre. 
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INTERCIDENCE, 5. f. Terme de plain-chant. (Voyez 
Draprose. ) 

InTERMEDE, s. m. Piece de musique et de danse 
qu’on insere a ‘Opéra, et quelquefois a la Comé- 
die, entre les actes d’une grande piece, pour égayer 
et reposer en quelque sorte l’esprit du spectateur 
attristé par le eae 4 et tendu sur les grands in- 
téréts. 

Il y a des intermédes qui sont de véritables drames 
comiques ou burlesques , lesquels coupant ainsi 
Vintérét par un intéreét tout différent, ballottent et 
tiraillent, pour ainsi dire, l’attention du spectateur 
en sens contraire, et dune maniére trés-opposée 
au bon gout et a la raison. Comme la danse en 
Italie n’entre point et ne doit point entrer dans 
la constitution du drame lyrique, on est forcé, 
pour l’admettre sur le théatre , de l’employer hors- 
d’ceuvre et détachée de la piece. Ce n’est pas cela 
que je blame; au contraire, je pense qu'il convient 
deffacer, par un ballet agréable, les impressions 
tristes laissées par la représentation d’un grand 
opéra, et japprouve fort que ce ballet fasse un 
sujet particulier qui n’appartienne point a la piece; 
mais ce que je n’approuve pas, cest qu’on coupe 
les actes par de semblables ballets qui, divisant 
ainsi l’action et détruisant l’intérét, font, pour ainsi 
dire , de chaque acte une piéce nouvelle. 

INTERVALLE, s. m. Différence d’un son 4 un autre 
entre le grave et l’aigu; c’est tout espace que Pun 
des deux aurait a parcourir pour arriver a Punisson 
de Pautre. La différence qu'il y a de Vintervalle a 
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Vetendue est que Vintervalle est considéré comme in- 
divisé, et ’étendue comme divisée. Dans Vizter- 
valle, on ne considere que les deux termes; dans 
létendue , on en suppose d’intermédiaires. L’é- 
tendue forme un systeme; mais l’nzervalle peut étre 
incomposé. 

A prendre ce mot dans son sens le plus général, 
il est évident quil y a une infinité @’incervalles ; mais, 
comme en musique on borne le nombre des sons a 
ceux qui composent un certain systeme, on borne 
aussi par la le nombre des indervalles 4 ceux que 
ces sons peuvent former entre eux: de sorte qu’en 
combinant deux a deux tous les sons d’un systeéme 
quelconque, on aura tous les iztervalles possibles 
dans ce méme systeme; sur quoi il restera a ré- 
duire sous la méme espéce tous ceux qui se trou- 
veront égaux. 

Les anciens divisaient les izéervalles de leur mu- 
sique en intervalles simples ou incomposés, qu’ils 
appelaient diastemes, et en intervalles composés , 
quiils appelaient systemes. (Voyez ces mots.) Les 
intervalles, dit Aristoxéne, different entre eux en 
cing manieres: 1° en étendue; un grand intervalle 
differe ainsi d’un plus petit: : 2° en résonnance ou 
en accord; c’est ainsi qu'un intervalle consonnant 
differe d’un dissonant : 3° en quantité; comme un 
intérvalle simple differe d’un intervalle composé : 
4° en genre; c’est ainsi que les interyalles diatoni- 
ques, chromatiques , enharmoniques, different 
entre'eux: 5° en nature de rapport; comme l’znéer- 
valle dont la raison peut s’exprimer en nombres 
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différe d'un zntervalle irrationnel. Disons quel 
mots de toutes ces différences. 

I. Le moindre de tous les intervalles, selon Bac- 
chius et Gaudence, est le diese enharmonique. Le 
plus grand, a le prendre a l’extrémité grave du 
mode hypo- dorien jusqu’a l’extrémité aigué de 
Phypo -mixo-lydien, serait de trois octaves com- 
pletes; mais comme il y a une quinte 4 retrancher, 
ou méme une sixte, selon un passage d’Adraste , 
cité par Meibomius , reste la quarte par-déssus le 
dis-diapason , c’est-a-dire la dix-huitiéme, pour le 
plus grand inéervaille du diagramme des Grecs. 

II. Les.Grecs divisaient, comme nous, les izer- 
valles en consonnants et dissonants; mais leurs di- 
visions n’étaient pas les mémes gue les notres. 
(Voyez Consownnances. ) Ils subdivisaient encore 
les intervalles consonnants en deux espéces, sans y 
compter lunisson, quiils appelaient homophonie, 
ou parité de sons, et dont Pintervalle est nul. La 
premiere espéce était lantiphonie, ou opposition 
des sons, qui se faisait a Poctave ou a la double 
octave, et qui n’était proprement qu’une réplique 
du méme son, mais pourtant avec opposition du 
grave a laigu. La seconde espéce était la parapho- 
nie, ou distinction de sons, sous laquelle on com- 
prenait toute consonnance autre que loctave et ses 
répliques, tous les idervalles, dit Théon de Smyrne, 
qui ne sont ni dissonants ni unisson. 

III. Quand les Grecs parlent de leurs diastémes 
ou intervalles simples, il ne faut pas prendre ce 
terme a toute rigueur: car le diésis méme n’était 
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pas, selon eux, exempt de composition; mais il 
faut toujours le rapporter au genre auquel V’in- 
tervalle s'applique. Par exemple, le semi-ton est un 
intervalle simple dans le genre chromatique et dans 
le diatonique, composé dans Penharmonique. Le 
ton est composé dans le chromatique, et simple 
dans le diatonique; et le diton méme, ou la tierce 
majeure, qui est un ztervalle composé dans le 
diatonique, est incomposé dans l’enharmonique. 
Ainsi ce qui est systeme dans un genre peut étre 
diasteme dans un.autre, et réciproquement. 

IV. Sur les genres, divisez successivement le 
méme tétracorde selon le genre diatonique, selon 
le chromatique, et selon ’enharmonique, vous au- 
rez trois accords différents, lesquels, comparés 
entre eux, au lieu de trois intervalles, vous en don- 
neront neuf, outre les combinaisons et composi- 
tions qu’on en peut faire, et les différences de tous 
ces intervalles qui en produiront des multitudes 
d’autres. Si vous comparez, par exemple, le pre- 
mier intervalle de chaque tétracorde dans l’enhar- 
monique et dans le chromatique mol d’Aristoxene, 
vous aurez d’un coté un quart ou ;4 de ton, de 
Yautre un tiers ou +, et les deux cordes aigués 
feront entre elles un izéervalle qui sera la diffé- 
rence des deux précédents, ou la douziéme partie 
d’un ton. 

V. Passant maintenant aux rapports, cet article 
me méne & une petite digression. 

Les aristoxéniens prétendaient avoir bien sim- 
plifié la musique par leurs divisions egales des 

R. XII. 25 
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intervalles, et se moquaient fort de tous les calculs 
de Pythagore. Il me semble cependant que cette 
prétendue simplicité n’était guére que dans les 
mots, et que si les pythagoriciens avaient un peu 
mieux entendu leur maitre et la musique, ils au- 
raient bientét fermé la bouche a leurs adver- 
saires, ; 

Pythagore n’avait pas imaginé le rapport des 
sons qu'il calcula le premier; guidé par lexpé- 
rience, il ne fit que prendre note de ses observa- 
tions. Aristoxene, incommodé de tous ces calculs, 
batit dans sa téte un systéme tout différent, et 
comme s'il ett pu changer la nature a son gré, 
pour avoir simplifié les mots, il crut avoir sim- 
plifié les choses, au lieu qu'il fit réellement le 
contraire. 

Comme les rapports des consonnances étaient 
simples et faciles a exprimer, ces deux philosophes 
étaient d’accord la-dessus: ils étaient méme sur 
les premieres dissonances; car ils convenaient 
également que le éon était la difference dela quarte 
a la quinte: mais comment déterminer déja cette 
différence autrement que par le calcul? Aristoxéne 
partait pourtant de la pour n’en point vouloir, et 
sur ce ton, dont il se vantait @ignorer le rapport, 
il batissait toute sa doctrine musicale. Qu’y avait-il 
de plus aisé que de lui montrer la fausseté de ses 
opérations et la justesse de celles de Pythagore? 
mais, aurait-il dit, je prends toujours des doubles , 
ou des moitiés, ou des tiers; cela est plus simple 
et plus tot fait que vos comma, vos limma, vos 
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apotomes. Je Pavoue, etit répondu Pythagore ; mais 
dites-moi, je vous prie , comment vous les prenez, 
ces doubles, ces moitiés, ces tiers. L’autre eut ré- 
pliqué qu'il les entonnait naturellement, ou qu'il 
les prenait sur son monocorde. Eh bien, elit dit 
Pythagore, entonnez-moi juste le quart d’un ton. 
Si l'autre eut été assez charlatan pour le faire, Py- 
thagore ett ajouté : Mais est-il bien divisé votre 
monocorde? montrez-moi, je vous prie, de quelle 
méthode vous vous étes servi pour y prendre le 
quart ou le tiers d’un ton. Je ne saurais voir, en 
pareil cas, ce qu’Aristoxene eut pu répondre: car, 
de dire que instrument avait été accordé sur la 
voix, outre que c’eut été tomber dans le cercle , 
cela ne pouvait convenir aux aristoxéniens , puis- 
quils avouaient tous avec leur chef quil fallait 
exercer long-temps la voix sur un instrument de 
la derniére justesse pour venir a bout de bienen- 
tonner les iztervalles du chromatique mol et du 
genre enharmonique. 

Or, puisqu’il faut des calculs non moins compo- 
sés, et meme des opérations géométriques plus 
difficiles pour mesurer les tiers et les quarts de 
ton d’Aristoxene que pour assigner les rapports 
de Pythagore, c’est avec raison que Nicomaque, 
Boéce et plusieurs autres théoriciens préféraient 
les rapports justes et harmoniques de leur maitre 
aux divisions du systéme aristoxénien, qui n’é- 
taient pas plus simples, et qui ne donnaient aucun 
intervalle dans la justesse de sa génération. 

Il faut remarquer que ces raisonnements qui 

» 
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convenaient & la musique des Grecs ne convien- 
draient pas également a la notre, parce que tous 
les sons de notre systeme s’accordent par des con- 
sonnances; ce qui ne pouvait se faire dans le leur 
que pour le seul genre diatonique.. 

Il s’ensuit de tout ceci qu’Aristoxene distinguait 
avec raison les intervalles en rationnels et irra- 
tionnels ; puisque, bien qu’ils fussent tous ration- 
nels dans le systeme de Pythagore, la plupart des 
dissonances étaient irrationnelles dans le sien. 

Dans la musique moderne on considere aussi les 
intervalles de plusieurs maniéres; savoir, ou géné- 
ralement comme l’espace ou la distance quelconque 
de deux sons donnés, ou seulement comme celles 
de ces distances qui peuvent se noter, ou enfin 
comme celles qui se marquent sur des degrés dif- 
férents. Selon le premier sens, toute raison numé- 
rique, comme est le comma, ou sourde, comme 
est le diese d’Aristoxene, peut exprimer un iter- 
valle. Le second sens s'applique aux seuls zter- 
valles recus dans le systeme de notre musique, 
dont le moindre est le semi-ton mineur , exprimé 
sur le méme degré par un diese ou par un bémol. 
( Voyez Semr-ron. ) La troisiéme acception suppose 
quelque différence de position, c’est-a-dire un ou 
plusieurs degrés entre les deux sons qui forment 
Pintervalle. Cest a cette derniére acception que le 
mot est fixé dans la pratique, de sorte que deux 
intervalles égaux, tels que sont la fausse-quinte et 
le triton , portent pourtant des noms différents, si 
Yun a plus de degrés que l'autre. 
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Nous divisons , comme faisaient les anciens, les 
intervalles en consonnants et dissonants. Les: con- 
sonnances sont parfaites ou imparfaites. ( Voyez 
Consonnance. ) Les dissonances sont telles par leur 
nature , ou le deviennent par accident. Il n’y a que 
deux intervalles dissonants par leur nature; savoir , 
la seconde et la septiéme, en y comprenant leurs 
octaves ou répliques : encore ces deux peuvent-ils 
se réduire a un seul; mais toutes les consonnances 
peuvent devenir dissonantes par accident. ( Voyez 
DissONANCE. ) 

De plus , tout intervalle est simple ou redoubleé. 
Liintergalle simple est celui qui est contenu dans 
les bornes de loctave : tout irtervalle qui excéde 
cette étendue est redoublé, c’est-a-dire composé 
dune ou plusieurs octaves, et de l’ixtervalle simple 
dont il est la réplique. 

Les iztervalles simples se divisent encore en di- 
rects et renversés. Prenez pour direct un itervalle 
simple quelconque , son complément a l’octave est 
toujours renversé de celui-la , et réciproquement. 

Il n’y a que six especes d’intervalles simples , 
dont trois. sont compléments des trois autres a 
octave, et par conséquent aussi leurs renversés. 
Si vous prenez d’abord les moindres intervalles , 
yous aurez pour directs la seconde, la tierce et la 
quarte ; pour renversés , la septieme, la sixte et la 
quinte : que ceux-ci soient directs, les autres se- 
ront renversés; tout est réciproque. : 

Pour trouver le nom dun inéervalle quelconque 
il ne faut qu’ajouter l'unité au nombre des degrés 
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quil contient : ainsi l’intervalle d’un degré donnera 
la seconde; de deux, la tierce; de trois, la quarte ; 
de sept, Poctave; de neuf, la dixieme, etc. Mais 
ce nest pas assez pour bien déterminer un iter- 
valle ; car sous le méme nom il peut étre majeur ou 
mineur , juste ou faux, diminué ou superflu. 

Les consonnances imparfaites et les deux disso- 
nances. naturelles peuvent étre majeures ou mi- 
neures, ce qui, sans changer le degré, fait dans 
Vintervalle \a différence d’un semi-ton. Que si d’un 
intervalle mineur on Ote encore un semi-ton, cet 
intervalle devient diminué. Si Pon augmente d’un 
semi-ton un zéervalle majeur , il devient superflu. 
_ Les consonnances parfaites sont invariables par 
leur nature : quand leur iervalle est ce quil doit 
étre, elles s’appellent justes ; que si Yon altere cet 
intervalle d’un semi-ton, la consonnance s’appelle 
Jausse , et devient dissonance ; superflue, si le semi- 
ton est ajouté; diminuce, sil est retranché. On 
donne mal a propos le nom de tausse-quinte a la 
quinte diminuée; c’est prendre le genre pour les- 
pece : la quinte superflue est tout aussi fausse 
que la diminuée, et l’est méme davantage a tous 
égards. 

On trouvera (Planche C, figure 2) une table de 
tous les zntervalles simples praticables dans la mu- 
sique, avec leurs noms, leurs degrés, leurs valeurs 
et leurs rapports. 

Il faut remarquer sur cette table que V’intervalle 
appelé par les harmonistes septiéme superflue , n’est 
qu'une septieme majeure avec un accompagne- 
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ment particulier ; la véritable septieme superflue, 
telle qu’elle est marquée dans la table, n’ayant pas 
lieu dans ’harmonie, ou n’y ayant liew que suc- 
cessivement comme transition enharmonique, ja- 
mais rigoureusement dans le méme accord. 

On observera aussi que la plupart de ces rap- 
pons peuvent se déterminer de plusieurs manieéres: 
jai préféré la plus simple, et celle qui donne les 
moindres nombres, | 

Pour composer ou redablar un, de ces inter- 
valles simples, il suffit d’y ajouter Poctave autant 
de fois que l’on veut; et pour avoir le nom de ce 
nouvel inéervalle, il faut au nom de l’intervalle simple 
ajouter autant de fois sept qu'il contient d’octaves. 
Réciproquement, pour connaitre le simple d’un 
intervalle redoublé dont on a le nom, il ne faut 
qu’en. rejeter sept autant de fois.qu’on le peut; le 
reste donnera le nom de V'intervalle simple qui l’a 
produit. Voulez-vous une quinte redoublée, c’est- 
a-dire l’octave de la quinte, ou la quinte de l’oc- 
tave;4 5. ajoutez 7, vous aurez 12 : la quinte re- 
doublée est donc une douzieme. Pour trouver le 
simple d’une douzieme, rejetez 7 dunombre 12 au 
tant de fois que vous le pourrez, le reste 5 vous in- 
dique. une quinte. A l’égard du rapport, il ne faut 
que doubler le conséquent ou prendre la moitié de 
Yantécédent de laraison simple autant de fois qu’on 
ajoute d’octaves, et l’on aura la raison de-linter- 
valle redoublé. Ainsi 2, 3 étant la raison de la 
quinte, 1,3 ou 2, 6:sera celle de la douzieme, etc. 
Sur quoi lon observera qu’en terme de musique, 
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composer ou redoubler un itervalle, ce nest pas 
Vajouter a lui- méme, c’est y ajouter une octave; 
le tripler, c’est en ajouter detix, etc. 

Je dois avertir ici que tous les interyalles expri- 
més dans ce dictionnaire par les noms des notes 
doivent toujours se compter du grave a Vaigu; en 
sorte que cet intervalle, ut si, nest (sien une se- 
conde, mais une septieme; et sz ut n’est pas | une 
septieme, mais une seconde. 

Inronation, S..f. Action d’entonner. (Toyet En- 
TONNER.) L’intonation peut étre juste ou fausse, 
trop haute ou trop basse, trop forte ou trop faible; 
et alors le mot intonation, accompagné d'une épi- 
théte, s’entend de la maniere d’entonner. 

Inverse. (Voyez RENvERSE. ) . 

Tonren ou Toniqur, adj. Le mode ‘onien était, en 
comptant du grave a laigu, le second des cing 
modes moyens de la musique des Grecs. Ce mode 
sappelait aussi zastien, et Euclide bappells encore 
phnrygien grave. ( Voyez Mops. ) 

Jovrr des instruments , Cest exécuter sur ces in- 
struments des airs de musique, surtout ceux qui leur 
sont propres, ou les chants notés pour eux. On dit 
jouer du violon , dela basse, du hautbois y de la fhite ; 
toucher le clavecin , Vorgue ; sonner de la trompette ; 
donner du cor; pincer la. guitare, ete. Mais Vaffec- 
tation de ces termes propres tient de la pédante- 
rie : le mot jower devient générique , et gagne in- 
sensiblement pour toutes sortes d’instruments. 

Jour. Corde a jour. (Voyez Vive. ) 

Irrécunier , adj. On appelle dans le plain-chant 
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modes irréguliers ceux dont létendue ‘est: trop 
grande ou qui ont quelque autre irrégularité. 

On nommait autrefois cadence irréguliére celle 
qui ne tombait pas sur une des cordes essentielles 
du ton; mais M. Rameau a donné cesnom.a une 
cadence particuliére dans laquelle la basse-fonda- 
mentale monte de quinte ou descend de quarte 
apres un accord de sixte-ajoutée. (Voyez CADENCE. ) 

Ison , Chant en ison. (Voyez Cuanrt. ) 

Jue, s./:Nom dune sorte d’hymne ou chanson 
parmi les Grecs en ’honneur de Cérés ou de Pro- 
serpine. (Voyez CHanson. ) 

Justr, adj. Cette épithéte se donne générale- 
ment aux intervalles dont les sons sont exactement 
dans le rapport qwils doivent avoir, et aux voix 
qui entonnent toujours ces intervalles dans leur 
justesse ; mais elle s'applique spécialement aux con- 
sonnances parfaites. Les imparfaites peuvent étre 
majeures ou mineures; les parfaites ne sont que 
justes : des qu’on les altere d’un semi-ton elles de- 
viennent fausses , et par conséquent dissonances. 
( Voyez INTERVALLE. ) | 

Juste est aussi quelquefois adverbe. Chanter 
juste, jouer juste. 


FP 
La. Nom de la sixieme note de notre gamme in- 
ventée par Gui Arétin. (Voyez Gamue, Sorrier. ) 
Larce, adj> Nom d'une sorte de note dans nos 
vieilles musiques, de laquelle on augmentait la va- 
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leur en tirant plusieurs traits non-seulement par 
les cétés, mais par le milieu de la note, ce que 
Muris blame avec force comme une horrible inno- 
vation. ; 

Larcuetto. ( Voyez Larco. | ana 

Larco, adv. Ce mot, écrit a la téte d’un air, in- 
dique un mouvement plus lent que l’adagio, et le 
dernier de tous en lenteur. I! marque qu'il faut 
filer de longs sons, étendre les temps et la me- 
sure, etc. 

Le diminutif larghetto annonce un mouvement 
un peu moins lent que le /argo, plus que ’andante , 
et trés-approchant de Vandantino. 

‘Lickrement, adv. Ce mot indique un mouve- 
ment encore plus vif que le gaz, un mouvement 
moyen entre-le gai et le vite; il répond a peu pres 
a italien wvace. 

Lemme, s. m. Silence ou pause d’un temps bref 
dans le rhythme catalectique. (Voyez Rayrume. ) 
Lentement , adv. Ce mot répond a Vitalien largo , 
et marque un mouvement lent; son superlatif, tres- 
lentement, marque le plus caval de tous les mou- 

vements. 

Lepsis. Nom grec @une des trois parties de l’an- 
cienne mélopée, appelée aussi quelquefois euthia, 
par laquelle le compositeur discerne s'il doit placer 
son chant dans le systeme des sons bas, qu‘ils ap- 
pellent hypatoides ; dans celui des sons aigus, qu’ils 
appellent neétoides ; ou dans. celui des sons moyens, 
quils appellent meésoides. (Voyez Muxorte. ) 

Levi, adj. pris substantivement. C’est le ternps de 
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la mesure ou on leve la main ou le pied; c’est un 
temps qui suit et précéde le frappé; c'est par con- 
séquent toujours un temps faible. Les temps levés 
sont, a deux temps, le second; a trois, le troisieme; 
a quatre , le second et le:quatriéme. (Voyez Arsis.) 

Liaison, s..f. Il y a liaison d’harmonie et aison 
de chant. 

La liaison a lieu dans Vharmonie lorsque cette 
harmonie procede par un tel progres de sons fon- 
damentaux, que quelques-uns des sons qui accom- 
pagnaient celui qu’on quitte demeurent et accom- 
pagnent encore celui ou l’on passe: il y a liaison 
dans les accords de la tonique et de la dominante, 
puisque le méme son fait la quinte de la premiére, 
et Poctave de la seconde: il y a liaison dans les 
accords de la tonique et de la sous-dominante,.at- 
tendu que le méme son sert de quinte a lune et 
@octave 4 l'autre: enfin il y a diaison dans les ac- 
cords dissonants toutes, les fois que la dissonance 
est préparée , puisque cette préparation elle-méme 
n’est autre chose que la liaison. (Voyez Pripanen.) 

La liaison dans le chant a lieu toutes les fois qu’on 
passe deux ou plusieurs notes sous un seul coup 
d’archet ou de gosier, et se marque par un trait 
recourbé dont on couvre les notes qui doivent étre 
liées ensemble. 

Dans. le plain-chant on appelle daison une suite 
de plusieurs notes passées sur la méme syllabe, 
parce que sur le papier elles sont ordinairement 
attachées ou liées ensemble. 

Quelques-uns nomment aussi liaison ce qu’on 
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nomme plus proprementsyncope. (Voyez Syncope. ) 
Licence, s..f Liberté que prend le compositeur, 
et qui: semble contraire aux régles, quoiqu’elle 
soit dans le principe des regles; car voila ce qui 
‘distingue les licences des fautes. Par exemple, cest 
une régle en composition de ne point monter de 
la tierce mineure ou de la sixte mineure a l’octave. 
Cette régle dérive de la loi de la ‘liaison harmoni- 
que, et de celle de la préparation. Quand donc on 
monte de la tierce mineure ou de la sixte mineure 
aloctave,en sorte qu'il y ait pourtant liaison entre 
les deux accords, ou que la dissonance y soit pré- 
parée, on prend une licence ; mais s'il n’y ani liai- 
son ni préparation, l’on fait une faute. De méme 
cest une régle de ne pas faire deux quintes justes 
de suite entre les mémes parties, surtout par mou- 
vement semblable ; le principe de cette regle est 
dans la loi de Punité du mode. Toutes les fois donc 
qu’on peut faire ces deux quintes sans faire sentir 
deux modes a la fois, il y a licence, mais il n’y a 
point de faute. Cette explication €tait nécessaire 
parce que les musiciens n’ont aucune idée bien 
~nette de ce mot de licence. | 
Comme la plupart des régles de ’harmonie sont 
fondées sur des principes arbitraires , et changent 
par Pusage et le gout des compositeurs, il arrive 
dela que ces régles varient, sont sujettes ala mode, 
et que ce qui est licence en un temps ne lest pas 
dans un autre. Il y a deux ou trois siecles qu il n’é- 
tait pas permis de faire deux tierces de suite, sur- 
tout dela méme espéce; maintenant on fait des mor- 
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ceaux entiers tout par tierces. Nos anciens ne per- 
mettaient pas d’entonner diatoniquement trois tons 
consécutifs ; aujourd’hui nous en entonnons , sans 
scrupule et sans peine, autant que la modulation 
le permet. Il en est de méme des fausses relations, 
de ’harmonie syncopée, et de mille autres accidents 
de composition , qui d’abord furent des fautes, puis 
des licences, et n’ont plus rien dirrégulier aujour- 
hui. . 

Licnanos, s. m. C’est le nom que portait parmi 
les-Grecs la troisieme corde de chacun de leurs 
deux premiers tétracordes , parce que cette troi- 
siéme corde se touchait de index, qu’ils appelaient 
lichanos. brs : 

La troisiéme corde a laigu du plus. bas. tétra- 
corde, qui était celui des hypates, s’appelait autre- 
fois lichanos-hypaton,, quelquefoishypatondiatonos , 
enharmonios, ou cromatike, selon le genre. Celle du 
second tétracorde, ou du tétracorde des moyennes, 
s'appelait lichanos-méson,, ow mésondiatonos , etc. 


Lites, adj. On appelle notes liges deux ou plusieurs 
notes qu’on passe @un seul coup d’archet sur le vio- 
lon et le violoncelle, ou d'un seul coup de langue 
sur la fltite et le hautbois , en un mot toutes les notes 
qui sont sous une méme liaison. . 

Licature, s. f. Cétait, dans nos anciennes mu- 
siques, Punion par. un trait de deux ou plusieurs 
notes passées,, ou diatoniquement, ou par degrés 
disjoints sur une mémesyllabe. La figure de ces 
notes, qui était carrée, donnait beaucoup de faci- 
lité pour les lierainsi; ce qu’on ne saurait faire au- 
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jourd’hui qu’au moyen du ae es -a cause de la 
rondeur de nos notes. 

La valeur des notes qui composaient la ligature 
variait beaucoup selon qu’elles montaient ou des- 
cendaient, selon quwelles étaient différemment liées, 
selon qu’elles étaient 4 queue ou sans queue, selon 
que ces queues ¢taient placées a droite oua gauche, 
ascendantes oudescendantes, enfin selon un nombre 
infini de régles si parfaitement oubliées a présent, 
quil n’y a peut-etre pas en Europe un seul musi- 
cien qui soit en état de déchiffrer des musiques de 
quelque antiquité. 

Licne, s.f.-Les lignes de musique sont ces traits 
horizontaux et paralléles qui composent la portée , 
et sur lesquels, ou dans les espaces qui les sépa- 
rent, on place les notes selon leurs degrés. La por- 
tée du plain-chant n’est que de quatre lignes ; celle 
de la musique a cing lignes stables et continues , 
outre les lignes postiches qu’on ajoute de temps en 
temps au-dessus ou au-dessous de la portée pour 
les notes qui passent’son étendue. | 

Les lignes, soit dans le plain-chant, soit dans la 
musique, se comptent en commencant par la plus 
basse. Cette plus basse est la premiere; la plus 
haute est la quatriéme dans le plain-chant, la cin- 
quieme dans la musique. (Voyez Porrit. ) 

Limma , s. m. Intervalle de la musique grecque , 
lequel est moindre d'un comma que le semi-ton ma- 
jeur, et, retranché d’un ton majeur, laisse pour 
reste l’apotome. 

_ Le rapport du dimmaest de 243 a 256; et sa. gé 
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nération, se trouve, en commmencant, par ut, a la 
- cinquieme quinte sz; car alors la quantité dont ce 
si est surpassé par l’wt voisin est précisément dans 
le rapport que je viens d’établir. . ; 

Philolaus et tous les pythagoriciens faisaient du 
linma un intervalle diatonique qui répondait a 
notre semi-ton majeur : car, mettant deux tons ma- 
jeurs consécutifs, il ne leur restait que cet inter- 
valle pour achever la quarte juste.ou le tétracorde; 
en sorte que selon eux, lintervalle du- mi au.fa 
etit été moindre que celui du_/7@ son diese: Notre 
échelle chromatique donne tout le contraire.. 

Livos, s. m. Sorte de chant rustique chez les an- 
ciens Grecs: ils avaient aussi un chant funébre du 
méme nom, qui revient a ce que les Latins ont ap- 
pelé xenia. Les uns disent que le dinos fut inventé 
en Egypte ; d’autres en attribuaient linvention a 
Linus, Eubéen. : 

LivRE OUVERT, A LIVRE OUVERT, OU. A L’OQUVER- 
TURE DU Livre, adv. Chanter ou. jouer. @ livre ou- 
vert, Cest exécuter toute musique qu’on vous pré- 
sente en jetant les yeux dessus. Tous les musiciens 
se piquent d’exécuter « livre ouvert; mais il y ena 
peu qui, dans cette exécution, prennent bien l’es- 
prit de Pouvrage , et qui, sils ne font pas des 
fautes sur ‘la note, ne fassent pas du moins ‘des 
contre-sens dans expression, (Voyez Expression.) 

Loneur, 3. f- Cest, dans nos anciennes musi- 
ques, une note carrée avec une queue a droite , 
ainsi}. Elle vaut ordinairement quatre mesures a 
deux temps , c’est-a-dire deux breves; quelquefois 
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elle en vaut trois , selon le mode. ( Voyez Mopr. ) 
" Muris et ses contemporains avaient des longues 
de trois espéces ; savoir, la parfaite, limparfaite , 
et la double. La longue parfaite a, du coté droit, 
une queue dcxecuslaaees ou ™. Elle vaut trois 
temps parfaits, et s’appelle parfaite elle-méme, a 
_ cause, dit Muris,; de son.rapport numérique avec 
la Trinité.. La longue imparfaite se figure comme 
la parfaite, et ne se distingue que par le mode: 
on lappelle imparfaite, parce qu'elle ne peut mar- 
cher seule, et quelle doit toujours étre précédée 
ou‘suivie @une breve. La longue double contient 
deux temps égaux imparfaits; elle se figure comme 
la longue simple, mais avec une double largeur, %. 
Muris cite Aristote pour prouver que -cette note 
nest pas du plain-chant. , 

Aujourd’hui le mot longue est le contélasit du 
mot breve. (Voyez Brive.) Ainsi toute note qui 
précede une breve. est une longue. 

Louvre, s.f. Sorte de danse dont-air est assez 
lent , et se marque ordinairement par. la mesure 
a <..Quand chaque temps porte trois notes, on 
pointe la premicre, et lon fait breve celle du mi- 
lieu. Loure est lenom dun ancien instrument sem. 
blable & une musette, sur lequel on jouait l’air de 
la danse: dont il s’agit. 

Lourkr, v. a. et 2. Crest: nourrir les sons avec 
douceur, et marquer la premiere note de chaque 
Letips plus sensiblement que la seconde , quoique 
de méme valeur. 

Lurarer, s. 7. Ouvrier qui fait des eigherions des 
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violoncelles, et autres instruments semblables. Ce 
nom, qui signifie /acteur de luths, est demeuré par 
synecdoque a cette sorte d’ouvriers , parce qu’au- 
trefois le luth était Pinstrument le plus commun 
et dont il se faisait le plus. 

Lurrin, 5.7m. Pupitre de choeur sur Tia id on 
met les livres de chant dans les-églises catholiques. 

Lycuanos. ( Voyez Licanos. y 

Lypren, ad/. Nom d’un des modes de la musique 
des Grecs, lequel occupait le milieu entre l’éolien 
et ’hyper-dorien. On l’appelait aussi quelquefois 
mode barbare,: parce qu'il portait le nom Bison 
peuple asiatique. i 

Euclide distingue dean modes lydiens; celui-ct 
proprement dit, et un autre qu'il appelle dydien 
grave, et qui estle méme que le mode éolien, du 
moins quant a sa fondamentale. ( Voyez Mops.) 

Le caractére du mode lydien était animé, pi- 
quant, triste cependant, pathétique et propre ala 
mollesse; c’est pourquoi Platon le bannit de sa 
République. Cest sur ce mode qu Orphée appri- 
voisait, dit-on, les bétes mémes , et qu’Amphion 
batit les murs de Thebes: 1 fut inventé, les uns 
disent par cet Amphion, fils de Jupiter et d’An- 
tiope; d’autres par Olympe , Mysien, disciple de 
Marsyas; d’autres enfin, par Mélampides; et Pin- 
dare dit quil fut sialiaps ee la premiere fois 
aux noces de ‘Niobé. 

Lyrigur, adj. Qui appartient a la lyre. Cette épi- 
thete se donnait autrefois ala poésie faite pour 
étre chantée-et accompagnée dela lyre.ou cithare 
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par le chanteur, comme les odes et autres chan- 
sons, 4 la différence de la poésie dramatique ou 
théatrale, qui s’accompagnait avec des flutes par 
dautres que le chanteur; mais aujourd’hui elle 
s'applique an contraire a la fade poésie de nos 
opéra, et, par extension, 4 la musique dramatique 
et imitative du théatre. (Voyez Imrrarion.) 
Lytrerse, chansons de moissonneurs chez les 
anciens Grecs. ( Voyez GHanson. } 


M. 


Ma. Syllabe avec laquelle quelques: musiciens 
solfient le mi bémol comme ils solfient par 7 le fa 
diese. (Voyez Sorrier. ) 

Macuicorace, s. m. C’est ainsi qu’on appelle, 
dans le plain-chant, certaines additions et compo- 
sitions de notes qui remplissent, par une marche 
diatonique, les intervalles de tierces et autres. Le 
nom de cette maniére de chant ‘vient de celui des 
ecclésiastiques appelés machicots , qui lexécutaient 
autrefois apres les enfants de choeur. 

‘Manricat. Sorte de piece de musique travaillée 
et savante, qui était fort a la mode en Italie au 
seizieme siecle, et méme au commencement du 
précédent. Les madrigaux se composaient ordinai. 
rement, pour la vocale, a cinq ou six parties, 
toutes obligées, a cause des fugues et dessins dont 
ces’ piéces. étaient remplies : mais. les. organistes 
composaient et exécutaient: aussi des madrigaux 
sur l'orgue; et l'on prétend méme que ce fut sur 
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cet instrument que le madrigal fut inventé. Ce 
genre de contre- point, qui était assujetti 4 des 
lois trés-rigoureuses, portait le nom de style ma- 
_drigalesque. Plusieurs auteurs, pour y avoir ex- 
cellé, ont immortalisé leurs noms dans les fastes 
de lart : tels furent entre autres, Luca Marentio, 
Luigi Prenestino, \Pomponio Nenna , Tommaso 
Pecci, et surtout le.fameux prince de Venosa, dont 
les madrigaux, pleins de science et de godt, étaient 
admirés par tous les maitres, et chantés par toutes 
les dames. » 

Macapiser, v. 2. C’était, dans la musique grec- 
que, chanter a l’octave,; comme faisaient naturel- 
lement les voix de femmes et d’hommes mélées 
ensemble; ainsi les chants magadisés étaient tou- 
jours des antiphonies. Ce mot vient de magas, 
chevalet d’instrument, et , par extension, instru- 
ment a cordes doubles, montées a octave Pune 
del’autre , au moyen d’un chevalet, comme aujour- 
d’hui nos clavecins. see 1% 

Macasin. Hotel dela dépendance de Opéra de 
Paris, ou logent les directeurs et d’autres per- 
sonnes attachées a Opéra, et dans lequel est un 
petit théatre, appelé aussi magasin ou theatre du 
magasin, sur lequel se font les premieres répéti- 
tions. C’est l’odéum de la musique francoise. (Voyez 
OpEuM. ) 

~Maseur, adj. Les intervalles susceptibles de. va- 
riations sont appelés mayeurs , quand ils sont aussi 
grands quils peuvent létre sans devenir faux. 

Les intervalles appelés. parfaits, tels que l’oc- 

26. 
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tave, la quinte et la quarte, ne varient point et ne 
sont que justes ; sitot qu’on les altere, ils sont faux. . 
Les autres intervalles peuvent, sans changer de 
nom et sans cesser d’étre justes, varier d’une cer- 
taine différence: quand cette différence peut étre — 
dtée, ils sont majeurs; mineurs, quand elle peut 
étre ajoutée. : 

Ces intervalles variables sont au nombrede cing; 
savoir, le semi-ton, le ton, la tierce, la sixte et la 
septieme. A ’égard du ton’ et du semi-ton , leur 

‘différence du majeur au mineur ne saurait s’expri- 
mer en notes, mais°en nombres seulement. Le 
semi-ton majeur est lintervalle d'une seconde mi- 
neure, comme de si a ut, oude mi a fa, et son 
rapport est de 15 a 16. Le ton majeur est la diffé- 
rence de la quarte a la quinte , et son rapport est 
de 8 a g. 

Les trois autres intervalles, savoir la tierce, la 
sixte et la septieme, different toujours d’un semi- 
ton du majeur au mineur, et ces différences peu- 
vent se noter. Ainsi la tierce mineure a un ton et 
demi, et la tierce majeure deux tons. { 

Il y a quelques autres plus petits intervalles , 
comme le diese et le‘comma , qu’on distingue en 
moindres, mineurs, moyens, mayeurs, et maximes; 
mais comme ces intervalles ne peuvent s’exprimer 
qwen nombre, ces distinctions sont inutiles dans 
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la pratique. 
Mayjeur se dit aussi du mode, lorsque la tierce 


de la tonique est majeure , ct alors souvent le mot 
mode ne fait que se sous-entendre. Préluder en ma- 


MAI hod 
jeur , passer du majeurau mineur, etc. ( Voyez 
Mops.) © ' Riau 

Main narmoniQue. C’est le nom que donna |’Aré- 
tin a la gamme qu'il inventa pour montrer le rap- 
port de ses exacordes, de ses six lettres et de ses 
six syllabes, avec les cing tétracordes des Grecs. Il 
représenta cette gamme sous la figure d’une main 
gauche, sur les doigts de laquelle étaient marqués 
tous les sons de la gamme, tant par les lettres cor- 
respondantes , que par les syllabes qu'il y avait 
jointes, en passant, par la regle des muances, dun 
tétracorde ou dun doigt a l'autre, selon le lieu ou 
se trouvaient les deux semi-tons de l’octave par le 
bécarre ou par le bémol, c’est-a-dire selon que les 
iétracordes étaient conjoints ou disjoints. ( Voyez 
‘Gamme , Muances, SoLFien. ) 

Mairre a cHanter. Musicien qui enseigne a lire 
ja musique vocale et a chanter sur la note. 

Les fonctions du: maitre a chanter se rapportent 
a deux objets principaux. Le premier, qui regarde 
la culture de la voix, est d’en tirer tout ce qu'elle 
peut donner en fait de chant, soit par Pétendue , 
soit par la justesse, soit par le timbre, soit par la 
légereté , soit par Part de renforcer ou radoucir les 
sons, et d’apprendre a les ménager et modifier avec 
tout Part possible. (Voyez Cant , Vorx. ) 

Le second objet regarde l'étude des signes, c’est- 
a-dire l’art de lire la. note sur le papier , et l’habi- 
tude de la déchiffrer avec tant de facilité qu’a Pou- 
verture du livre'on soit en état de chanter toute 
sorte de musique. (Voyez Nore, SoLFirr. ) 
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Une troisiéme partie des fonctions du maitre a 
chanter regarde la connaissance de Ja langue, sur- 
tout des accents, de la quantité, et de la cubes 
maniére de prononcer; parce que les. défauts de 
la prononciation sont beaucoup phis sensibles dans 
le chant que dans la parole, et qu'une vocale bien 
faite ne doit étre qu'une maniere plus énergique 
et plus agréable de marquer la prosodie et les ac- 
cents. (Voyez AccEnNT. ) 
Mairre DECHAPELLE. (Voyez Mairre DE MUSIQUE.) 
Mairre DE musique. Musicien gagé pour com- 
poser de la musique et la faire exécuter. C’est le 
maitre de musique qui bat la mesure et dirige les 
musiciens : il doit savoir la composition, quoiqu’il 
ne compose pas toujours la musique qu’il fait exé- 
cuter. A Opéra de Paris, par exemple , ’emploi 
de battre la mesure est un office: particulier; au 
lieu que la musique des opéra est composée par. 
quicongue en a le talent-et la volonté. En Italie, 
celui qui a composé un opéra en dirige toujours 
Vexécution, non en battant la mesure, mais au cla- 
vecin. Ainsi Yemploi de maitre de musique wa guere 
lieu que dans les églises : aussi ne dit-on point en 
Italie maitre de musique, mais maitre de chapelle ; 
dénomination qui commencea passer aussi en 
France. 
Marcae. s.f. Air militaire qui se sujbne par des 
instruments de guerre, et marque le metre et la 
cadence des tambours , hapoelie' est proprement la 
_marche. 
Chardin dit qu’en Perse, quand on veut abattre 
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des maisons, aplanir un terrain, ou faire quelque 
autre ouvrage expéditif qui demande une multi- 
tude de bras, on assemble les habitants de tout 
un quartier, quiils travaillent au son des instru- 
ments, et qu’ainsi l’ouvrage se fait avec beaucoup 
plus wi zele et de sromptl tae que si les instru- 
ments n y étaient pas. 

Le maréchal de Saxe a montré dans ses Reveries 
que l’effet des tambours ne se bor nait pas non plus 
4 un vain bruit sans utilité, mais que, selon que 
le mouvement en était ae vif ou plus lent, ils 
portaient naturellement le soldat a presser ou ra- 
lentir son pas : on peut dire aussi que les airs des 
marches doivent avoir différents caracteres, selon 
les occasions ou on les emploie; et c’est ce qu’on 
a du sentir jusqu’a certain point quand on lesa 
distingués et diversifiés, un pour la générale, 
Yautre pour la marche , autre pour la-charge, etc. 
Mais il s’en faut bien qu’on ait mis a profit ce prin- 
cipe autant qu'il aurait pu létre; on s'est borné 
jusquici 4 composer des airs qui fissent bien sentir 
le métre et la batterie des tambours : encore fort 
souvent les airs des marches remplissent-ils assez 
mal -cet objet. Les troupes francaises ayant peu 
@instruments militaires pour l’infanterie, hors les 
fifres et les tambours, ont aussi fort peu de mar- 
ches, et la plupart trés-mal faites : mais il y en a 
d’admirables dans les troupes allemandes. 

Pour exemple de l’accord de l’air et de la marche , 
je donnerai ( Planche C,, figure 3 ) la premiere par- 
tie de celle des mousquetaires du roi de France. 
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Il n’y a-dans les troupes que Vinfanterie et la. 
cavalerie légére qui aient des marches. Les timbales 
de la cavalerie n ‘ont point de marches réglées; les 
trompettes n’ont qu’ un ton presque uniforme , et 
des fanfares. ( Voyez FAnrane. ) 

Mancuer, v. 2. Ce terme s emploie ficurément 
en musique, et se dit de la succession des sons ou 
des accords qui se suivent dans certain ordre. La 
basse et le. dessus “marchent par mouvements con- 
traires : Marche de basse; marcher a contre - temps. 

MarTEL“iEeMeEnt, 5. m. Sorte d’agrément du chant 
francais. Lorsque descendant diatoniquement dune 
note sur une autre par un trille, on appuie avec 
force le son de la premiere note sur la seconde, 
tombant ensuite sur cette seconde note par un seul 
coup de gosier, on appelle cela faire un martelle- 
ment. (Voyez Planche B, figure 13.) 

Maxime, adj. On appelle intervalle maxime ce- 
lui qui est plus grand que le majeur de la méme 
espece , et quine peut se noter; car sil pouvait se 
noter, il ne s‘appellerait pas maxime , mais superflu. 

Le semi-ton maxime fait la difference du semi- - 
ton: mineur au ton majeur , et son rapport est de 
25a27.Ily aurait entre lu diése et le re un semi- 
ton de cette espéce, si tous les semi-tons n’étaient 
pas rendus égaux ou supposés tels par le tempé- 
rament. | ( i 

Le diese maxime est la différence du ton mineur 
au semi-ton ma.xcime,en rapport de 243 a 250. 

Enfin le comma maxime , ou comma de Pytha- 
gore, est la quantité dont different entre eux les 
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deux termes les plus voisins dune progression par 
quintes,, et d’une progression par octaves , c’est-a- 
dire Pexces de la douzieme quinte si diese sur la 
septieme octave wt; et cet exces, dans le rapport 
de 524288 a 531441, est la difference que le tem- 
pérament fait évanouir. 

Maxime, s. f- C’est une note faite en carré-long 
horizontal avec une queue au cote droit, de cette 
maniere —, laquelle vaut huit mesures & deux 
temps, c’est-a-dire deux longues , et quelquefois 
trois, selon le mode. { Voyez Moog.) Cette sorte 
de note n’est plus d’usage depuis qu’on sépare les 
mesures pardes barres, et qu’on marque avec des 
liaisons les tenues ou continuités des sons. ('Voyez 
Barres, Mesure. ) 

Mepiante, s./. Cest la corde ou la note qui par- 
tage en deux tierces. l'intervalle de quinte qui se 
trouve entre la tonique et la dominante. L’une de 
ces tierces est majeure, l'autre mineure; et c’est 
leur position relative qui détermine le mode. Quand 
la tierce majeure est-au grave, c’est-a-dire entre 
la mediante et la tonique, le mode est majeur ; 
quand la tierce majeure est a l’aigu et la mineure 
au grave, le mode est mineur. (Voyez Mong, To- 
NIQUE, DoMINANTE.). . 

Mxpiation, s. f Partage de chaque verset d’un 
psaume en deux parties, l'une psalmodiée ou chan- 
tée par-un coté du cheeur, et Pautre par Vautre , 
dans les églises catholiques. 

Mevium,s. m. Lieu de la voix également distant 
de ses deux: extrémités au grave et a l'aigu. Le 
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haut est plus éclatant, mais il est presque toujours 
forcé; le bas est grave et majestueux, mais il ‘est 
plus euik 

Un beau medium , auquel on suppose une cer- 
taine latitude, donne les sons les mieux nourris, 
les plus mélodieux, et remplit le plus agréable- 
ment Voreille. (Voyez Son.) 

-Métaner. s. m. Une des parties de lancienne 
mélopée, appelée agogé par les Grecs , laquelle 
consiste a savoir entrelacer et méler a propos les 
modes et les genres. (Voyez M£LopEz. ) 

MéExopiz, s. £ Succession de sons tellement or- 
donnés selon les lois du rhythme et de la modula- 
tion, quelle forme un‘sens agréable a loreille; la 
mélodie vocale s’appelle chant, et Pinstrumentale , 
symphonie. 

Lidée du rhythme entre nécessairement dans 
celle de la melodie ; un chant n’est un chant qu’au- 
tant qu'il est mesuré ; la méme succession de sons 
peut recevoir autant de caracteres, autant de me- 
lodies différentes qu’on peut la scander différem- 
ment; et le seul changement de valeur des notes 
peut défigurer cette méme succession au point de la 
rendre méconnaissable. Ainsi la melodie n’est rien 
par elle-méme; c’est la mesure quila détermine, etil 
ny a point de chant sans le temps. On ne doit donc 
pas comparer la melodie. avec Vharmonie, abstrac- 
tion faite de la mesure dans toutes les deux; car 
elle est essentielle A une et non. pas a l'autre. 

La mélodie se rapporte a deux principes diffé- 
rents, selon la maniére dont on la considere. Prise 
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par les rapports des sons et par les regles du mode, 
elle a son principe dans ’harmonie, puisque cest 
une analyse harmonique qui donne les degrés de 
la gamme, les cordes du mode, et les lois de la 
modulation, uniques éléments du. chant. Selon ce 
principe , toute la force de la mélodie se borne a 
flatter Poreille par des sons’ agréables, comme on 
peut flatter la vue par d’agréables accords de cou- 
leur; mais prise pour un art d’imitation par lequel 
on peut affecter lesprit de diverses images, émou- 
voir le choeur:de divers sentiments, exciter et calmer 
les passions, opérer, en un mot, des effets moraux 
qui passent l’empire immeédiat des sens, il lui faut 
chercher un autre principe: car on ne voit aucune 
prise par laquelle la seule harmonie, et tout ce qui 
vient d’elle, puisse nous affecter ainsi. 

Quel est ce second principe? il est dans la nature 
ainsi que le premier; mais pour l’y découvrir il faut 
une observation plus fine, quoique plus simple, et 
plus de sensibilité dans lobservateur. Ce principe 
est le-méme qui fait 'varier le ton de la voix quand 
on parle, selon les choses qu’on dit et les mouve- 
ments qu'on éprouve en les disant. C’est l’accent 
des langues qui détermine la melodie de chaque na- 
tion; c’est accent qui fait qu’on parle en chantant, 
et qu’on parle avec plus ou moins d’énergie , selon 
que la langue a plus ou moins d’accent. Celle dont 
Yaccent est plus marqué doit donner une melodie 
plus vive et plus passionnée ; celle qui n’a que peu 
ou point d’accent ne peut avoir qu'une mé/odie lan- 
guissante et froide, sans caractére et sans expres- 
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sion. Voila les vrais principes; tant qu’on en sortira 
et qu’on voudra parler du pouvoir de la musique 
sur le coeur humain, on parlera sans Ss entendre, on 
ne saura ce qu’on ae 

Sila musique ne peint que par la melodie, et 
tire delle toute sa force, il s’ensuit que toute mu- 
sique qui ne se chanté pas, quelque harmonieuse 
qu'elle puisse étre, n’est point une musique imita- 
tive, et ne pouvant ni toucher ni peindre avec ses 
beaux accords , lassebientdt les oreilles, et laisse 
toujours le coeur froid. Il suit encore que, malgré 
la diversité des parties que Vharmonie a intro- 
duites, et dont on abuse tant aujourd’hui, sitot que 
deux mélodies se font entendre a la fois, elles s’effa- 
centl’une l'autre et demeurent de nul effet, quelque 
belles qu’elles puissent étre chacune séparément : 
dou l’on peut juger avee quel gout les composi- 


teurs francais ont introduit a leur Opéra usage de 


faire servir un air daccompagnement a un choeur 
ou a un autre air; ce qui est comme si on s’avisait 
de réciter deux discours a la fois, pour donner 
plus de force a leur éloquence. abe ae UNITE DE 
MELODIE. ) 

Méxopreux, adj. Qui donne de la mélodie. Melo- 
dieux, dans Pusage, se dit des sons agréables, des 
voix sonores, des chants doux et gracieux, etc. 

Mézopkr, s. f C’était dans Pancienne musique, 
Yusage régulier de toutes les parties harmoniques , 
c'est-a-dire l’art ou les régles de la composition du 
chant, desquelles la pai et Teffet sappelait 
melodie . 
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Les anciens avaient diverses regles pour la ma- 
niére de conduire le chant par des degrés conjoints, 
disjoints , ou mélés , en montant ou en descendant. 
On en trouve plusieurs dans Aristoxene, lesquelles 
dépendent toutes de ce principe, que, dans tout 
systeme harmonique, le troisieme ou le quatriéme 
somapres. le fondamental en doit toujours frapper 
la quarte ou la quinte, selon que les tétracordes 
sont conjoints 9u disjoints ; différence qui rend un 
mode authentique ou plagal au gré du composi- 
teur. C’est.le recueil de toutes ces régles qui s’ap- 
pelle mmelopee. 
La mélopée est composée de trois parties: savoir, 
la prise, lepsis, qui enseigne au musicien en quel 
lieu de la voix il doit établir son diapason; le me- 
lange, mixis, selon lequel il entrelace ou méle a 
propos les genres et les modes; et Vusage, chrésés, 
qui se subdivise en trois autres parties. La premiere, 
appelée euthia, guide lamarche du chant, laquelle 
“est, ou directe du grave 4 l’aigu, ou renversée de 
Paigu au grave, ou mixte, c’est-a-dire composée de 
Pune: et de l’autre. La deuxieme, appelée agogé, 
marche alternativement par degrés disjoints en 
montant, et conjoints en descendant, ou. au con- 
' traire. La troisieme, appelée petieia, par laquelle 
il discerne et choisit les sons qu'il faut rejeter, ceux 
quwil faut admettre, et ceux qu’il faut employer le 
plus fréquemment. ‘ 
Aristide Quintilien divise toute la sedipva en trois 
especes qui se rapportent a autant de modes, en 
prenant ce dernier nom dans un nouveau sens. La 
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premiere espéce était Phypatoide, appelée ainsi de 

la corde hypate, la principale ou la plus basse, 

parce que le chant régnant seulement sur les sons 

graves, ne séloignait pas de cette corde, et ce 
_ chant était approprié au mode tragique. La seconde 

espece, était la mésoide, de mése, la corde du mi- 

lieu, parce. que le chant régnait sur les sons 

moyens, et celle-ci répondait au mode nomique, 

consacré a Apollon. La troisiéme s’appelait né- 

toide de néte; la derniére corde ou la plus haute; 

son chant ne s’étendait que sur les sons aigus, et 

constituait le mode dithyrambique ou bachique. 

Ces modes en avaient d’autres qui leur étaient su- 

bordonnés, et variaient la mélopée ; tels que l’éro- 

tique ou lamoureux, le comique, Pencomiaque, 

destiné aux louanges. 

Tous ces modes, étant propres a exciter ou cal- 

mer certaines passions, influaient beaucoup: sur 

les moeurs; et, par rapport a cette influence, Ja 

mélopée se partageait encore en trois genres): sa- 
voir, 1° le systaltique, ou celui qui inspirait. les 

passions tendres et affectueuses, les passions tristes 
et capables de resserrer le coeur, suivant le sens du 

mot grec; 2° le diastaltique, ou celui qui était pro- 

pre a l’épanouir, en excitant la joie, le courage, 

la magnanimité, les grands sentiments, : 3° Veu- 

chastique, qui tenait le milieu entre les deux autres, 

qui ramenait lame a un état tranquille. La premiere 

espece de melopée convenait aux poésies amou- 
reuses, aux plaintes , aux regrets, et autres expres- 
sions semblables. La seconde était propre aux tra- 
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gédies , aux chants de guerre, aux sujets héroiques. 
La troisiéme aux hymnes, aux louanges, aux in- 
structions. | 

‘ Mixos, s. 72. Douceur du chant. Il-est difficile de 
distinguer dans les auteurs grecs le sens du mot 
mélos du sens du mot mélodie. Platon, dans son Pro- 
tagoras, met le mélos dans le simple discours, et 
semble entendre par la le chant de la parole. Le 
mélos parait étre ce par quoi la mélodie est agréable. 
Ce mot vient de wéai, miel. 

' Menurr, s. m. Air d’une danse de méme nom, 
que l’abbé Brossard dit nous venir du Poitou. Se- 
lon lui cette danse est fort gaie, et son mouve- 
ment est fort vite; mais, au coniraire, le caractere 
du menuet est une élégante et noble simplicité; le. 
mouvement en est plus modéré que vite, et)l’on 
peut dire que le moins gai de tous les genres de 
danses usités dans nos bals est le menuet. C’est 
autre chose sur le théatre. 

La mesure du menuet est a trois temps légers, 
qu’on marque par le 3-simple, ou par le +, ou par 
le *. Le nombre des mesures de /’air dans chacune 
de ses reprises doit étre quatre ou un multiple de 
quatre, parce qu'il en faut autant pour achever le 
pas du menuet; et le soin du musicien doit étre de 
faire sentir cette division par des chutes bien mar- 
quées, pour aider Poreille dw danseur et le main- 
tenir en cadence. 

Misr, 5s. f Nom de la corde la plus aigué du 
second tétracorde des Grecs. ( Voyez Mxson.) 

Mese signifie moyenne, et ce nom fut donné a 
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cette corde, non comme dit labbé Brossard, parce 
quelle est commune ou mitoyenne entre les deux 
octaves de l’ancien systeme, car elle portait ce nom 
bien avant que le systéme eut acquis cette étendue, 
mais parce. quelle formait précisément le milieu 
entre les deux premiers tétracordes dont ce sys- 
teme avait d’abord été composé. : 

Mésoive, s../: Sorte de mélopée dont les bens 
roulaient sur les cordes moyennes, lesquelles s’ap- 
pelaient aussi mésoides de la mése ou du tétracorde 
méson. 

. MEsoiprs. Sons moyens, ou pris dans le médium 
du systeme. (Voyez M&Loprr.) : 

Miuson. Nom donné par les Grecs 4 leur second 
tétracorde, en commencant a compter. du grave ; 
et Cest aussi le nom par lequel on distingue.cha- 
cune de ses quatre cordes de celles qui leur cor- 
respondent dans les autres tétracordes : ainsi, dans 
celui dont je parle, la premiére corde s’appelle 
hypate-méson; la seconde , parhypate-méson; la troi- 
sieme, lichanos-méson, ou méson-diatonos, et la 
quatriéme, meése. (Voyez Systime.) 

Meéson est le génitif pluriel de. mese, moyenne , 
parce que le tétracorde meson occupe le milieu 
entre le premier et. le troisieme, ou plutét parce 
que la corde mese donne son nom a ce oe 
dontelle forme l’extrémité aigué. (Voy. Pl. H, fig. 2.) 

Mrsopycnt, adj. Les anciens aia aici 
dans les genres épais, le second son de chaque 
tétracorde. Ainsi les sons mésopycni étaient cing en 
nombre. ( Voyez Son, Sysrimn, TirRacorpr. ) 
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Mesure, s.f. Division de la durée ou du temps 
en nites parties égales , assez longues pour que 
Yoreille en puisse saisir et subdiviser la quantité, 
et assez courtes pour que Vidée de Pune ne s’efface 
pas avant le retour de aa et qu’on en sente 
Pégalité. 

Chnean’ de ces parties égales s’appelle aussi me- 
sure : elles se subdivisent en d’autres aliquotes 
qu’on appelle temps, et qui se marquent par des 
mouvements égaux de la main ou du pied. (Voyez 
BATTRE LA MESURE.) La durée égale de chaque temps 
ou de chaque mesure est remplie par plusieurs notes 
qui passent plus ou moins vite’en proportion de 
leur nombre, et auxquelles on donne diverses fi- 
gures pour marquer leurs différentes dureées. 
(Voyez VALEUR DES NOTES. ) 

Plusieurs , considérant le progres fic notre mu- 
sique, pensent que la mesure est de nouvelle inven- 
tion, parce qu’un temps elle a été négligée; mais 
au contraire, non-seulement les anciens_prati- 
quaient la mesure, ils lui avaient méme donné des 
régles tres-sévéres et-fondées sur des principes que 
la notre n’a plus. En effet, chanter sans mesure 
n’est pas chanter; et le sentiment de la mesure 
n’étant pas moins naturel que celui de intonation, 
Vinvention de ces deux choses n’a pu se faire sé- 
parément. | 

La mesure'des Grecs tenait a leur langue; c’é- 
tait la poésie qui avait donnée a la musique; les 
mesures de Pune répondaient aux pieds de autre: 

on naurait pas pu mesurer de la prose en mu- 
j R. XII. 27 
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sique. Chez nous c’est le contraire : le peu de pro- 
sodie de nos langues fait que dans nos chants la va- 
leur des notes détermine la quantité des syllabes ; 
c'est sur Ja mélodie qu’on est forcé de scander le 
discours ; on n’apercoit pas méme si. ce qu’on 
chante est vers ou prose : nos poésies n’ayant plus 
de pieds, nos vocales n’ont plus de mesures ; le 
chant guide et la parole obéit. 

La mesure tomba dans l’oubli, quoique Vinto- 
nation fit toujours cultivée , lorsque apres les vic- 
toires des Barbares les langues changérent de ca- 
ractere et perdirent leur harmonie. Il n’est pas 
étonnant que le metre qui servait a exprimer la 
mesure de la poésie fut négligé dans des, temps ou 
on ne la sentait plus, et ou l’on chantait moins de 
vers que de prose. Les peuples ne connaissaient 
zuere alors d’autre amusement que les cérémonies 
de l’église, ni d’autre musique que celle de lof- 
fice; et comme cette musique n’exigeait pas la ré- 
gularité du rhythme, cette partie fut enfin tout-a- 
fait oubliée. Gui nota sa musique avec des points 
qui n’exprimaient pas des quantités différentes, 
et l'invention des notes fut certainement posté- 
rieure A cet auteur. . 

On attribue communément Cette invention des 
diverses valeurs des notes a Jean de Muris, vers 
Pan 13303 mais le P. Mersenne le nie avec raison, 
et il faut n’avoir jamais lu les écrits de ce chanoine 
pour soutenir une opinion quils démentent si 
clairement. Non-seulement il compare les valeurs 
que les notes avaient avant lui a celles qu’on leur 
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donnait de son temps, et dont il ne se donne point 
pour lauteur, mais méme il parle de la mesure, 
et dit que les modernes, c’est-a-dire ses contem- 
porains , la ralentissent beaucoup, et moderni 
nunc morosd multum utuntur mensurd: ce qui 
suppose évidemment que la mesure, et par consé- 
quent les valeurs des notes, étaient connues et 
usitées avant lui. Ceux qui voudront rechercher 
plus en détail état ou était cette partie de la mu- 
sique du temps de cet auteur, pourront consul- 
ter son traité manuscrit intitulé, Speculum Mu- 
sic, qui est. la Bibliotheque du roi de France, 
numero 7207 , pag. 280 et suivantes. 

Les premiers qui donnerent aux notes quelques 
régles de quantité s’attacherent plus aux valeurs 
ou durées relatives de ces notes qu’a la.mesure 
méme ou au caractére du mouvement; de sorte 
qu’avant la distinction des différentes mesures il 
y avait des notes au moins de cing valeurs diffé- 
rentes; savoir, la maxime, la longue, la breve, la 
semi-breve, et la minime, que l’on peut voir a 
leurs mots. Ce quiil y a de certain, cest qu’on 
trouve toutes ces-différentes valeurs et méme da- 
vantage dans les écrits de Machault, sans y trou- 
ver jamais aucun signe de mesure. 

Dans la suite, les rapports en valeur d’une de 
ces notes a Patitve dépendirent du temps, de la 
prolation du mode. Par le mode on déterminait 
le rapport de la maxime a la longue, ou de la 
longue a la breve; par le temps, celui de la longue 
a la breve, ou de la breve a la semi-bréve; et par la 
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prolation, celui de la breve a la.semi-breve, ou de 
la semi-breve a la minime. ( Voyez Mone, Prora- 
tion, Temps. )'En général toutes ces différentes 
modifications. se peuvent rapporter a la mesure 
double ou a la mesure triple , c’est-a-dire a la divi- 
sion de chaque valeur enticre en deux ou trois 
temps égaux. . 3 

Cette maniére d’exprimer le temps ou la mesure 
des notes changea entiérement durant le cours du 
dernier: siécle. Dés qu’on eut pris Vhabitude de 
renfermer chaque mesure entre deux barres, il 
fallut nécessairement proscrire toutes les espeéces 
de notes qui renfermaient plusieurs. mesures. La 
mesure en devint plus claire, les partitions mieux 
ordonnées, et l’exécution plus facile; ce qui était 
fort nécessaire pour compenser les difficultés que 
la musique acquérait en devenant chaque jour plus 
composée. J'ai vu d’excellents musiciens fort embar- 
rassés d’exécuter bien en mesure des trio dOrlande 
et de Claudin , compositeurs du temps de Henri IIT. 

Jusque-la la raison triple avait passé pour la 
plus parfaite: mais la double prit enfin lascen- 
dant, et le C, ou la mesuee a quatre temps fut 
prise pour la base de toutes les autres. Or, la me- 
sure a quatre temps se résout toujours en mesure 
a deux temps; ainsi c’est proprement a la mesure 
double quon fait rapporter toutes les autres, du 
moins quant aux valeurs des notes et aux signes 
des mesures. 

Aulieu donc des maximes, longues, bréves, semi- 
breves, etc., on substitua les rondes, blanches, 
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noires , croches, doubles et triples croches, etc. , 
qui toutes furent prises en division sous-double ; 
de sorte que chaque espéce de note valait préci- 
sément la moitié de la précédente: division. mani- 
festement insuffisante , puisque ayant conservé la 
mesure triple aussi-bien que la.double ou qua- 
druple, et chaque temps pouvant étre divisé 
comme chaque mesure en raison sous-double ou 
sous-triple a la volonté du compositeur , il fallait 
assigner, ou plutot conserver aux notes des divi- 
sions répondantes & ces deux raisons. tite 

Les musiciens sentirent bientét le défaut; mais, 
au lieu détablir une nouvelle division, ils tache- 
rent de suppléer 4 cela par quelque signe étran- 
ger: ainsi, ne pouvant diviser une blanche en trois 
parties égales, ils se sont contentés d’écrire trois 
noires, ajoutant le chiffre 3 sur celle du milieu. 
Ce. chiffre méme leur a enfin paru trop incom- 
mode, et, pour. tendre des piéges plus surs a ceux 
qui ont a lire leur ‘musique, ils prennent le parti 
de supprimer le 3 ou méme le 6; en sorte que, 
Pear savoir si la seision est double ou triple, on 
n’a d’autre parti a prendre que — de compter 
les notes ou de deviner. 

Quoiqu’il n’y ait dans notre musique que deux 
sortes de mesures, on y a fait tant de divisions, 
qu’on en peut compter au moins de seize especes A 
dont voici les signes: 

eee J 12 2 12 
ko cae” nana 
(Voyez les exemples Planche B, figure 1.) 
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De toutes ces mesures il y en a trois qu’on ap- 
pelle simples, parce. qu’elles nont qu'un seul 
chiffre ou signe; savoir le 2 ou &, le 3, et le C, ou 
quatre temps. Toutes les autres, qu’on appelle 
doubles, ‘tirent leur dénomination et leurs signes 
de cette derniére ou de la note ronde qui la rem- 
plit; en voici la regle: 

Le chiffre inférieur marque un nombre de notes 
de valeur égale, faisant ensemble la durée d’une 
ronde ou Vane mesure a quatre temps. 

Lé chiffre supérieur montre combien il faut de 
ces mémes notes pour remplir fier i mesure de 
lair qu’on va noter. 

Par cette régle on voit qu'il faut trois blanches 
pour remplir une mesure au signe 2; deux noires 
pour celle au signe +; trois croches pour celle au 
signe 2, etc. Tout cet embarras de chiffres est mal 
entendu; car pourquoi ce rapport de tant de dif- 
férentes mesures a celle de quatre temps, qui leur 
est.si peu semblable? ou pourquoi ce rapport de 
tant de diverses notes 4 une ronde, dont la durée 
est si peu déterminée? Si tous ces signes sont insti- 
tués pour marquer autant de différentes sortes de 
mesures, il y en a beaucoup trop; et sils le sont 
pour exprimer les divers degrés du mouvement, il 
ny en a pas assez, puisque indépendammient de 
Yespece de mesure et de la division des temps , 
on est presque toujours contraint d’ajouter un 
mot au commencement de lair pour déterminer 
le temps. 

il n’y a réellement que deux sortes de mesures 
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dans notre musique; savoir, & deux et trois temps 
égaux. Mais comme chaque temps, ainsi que cha- 
que mesure, peut se diviser en deux ou en trois 
parties égales, cela fait une subdivision qui donne 
quatre especes de mesures en tout; nous n’en 
avons pas davantage. 

On_ pourrait cependant en ajouter une cin- 
quiéme , en combinant les deux premiéres en une 
mesure 4 deux temps inégaux, l'un composé de 
deux notes, et-l’autre de trois. On peut trouver 
dans cette mesure des chants tres-bien cadencés , 
quil serait impossible de noter par les mesures 
usitées. J’en donne un exemple dans la Planche B, 
figure 10. Le sieur Adolfati fit a Génes, en 1750, 
un essai de cette mesure en grand orchestre, dans 
Pair Se la sorte mi condanna de son opéra d’Z- 
riane. Ce morceau fit de leffet et fut applaudi. 
Malgré cela je n’apprends pas que cet exemple ait 
été suivi. 

Mesvr£, part. Ce mot répond a italien a tempo 
ou @ battuta, et s'emploie, sortant d’un récitatif, 
pour marquer le lieu ou l’on doit commencer a 
chanter en mesure. ; 

M&rriqus, adj. La musique métrique, Sian Aris- 
tide Quintilien, est la partie de la musique en gé- 
néral qui a pour objet les lettres, les syllabes, les 
pieds, les vers et le poame; et il y a cette diffé- 
rence entre la métrique et la rhythmique., que la 
premiére ne s’occupe que de la forme des vers, 
et la seconde, de celle des pieds qui les compo- 
sent: ce qui peut méme s’appliquer a la prose. 


424 MIX 

D’ou il suit que les langues modernes peuvent en- 
core avoir une musique métrique , puisqu elles ont 
une poésie; mais non pas une musique rhythimi- 
que, puisque leur poésie n’a plus de pieds. (Voy. 
RHYTHME. ) 

Mrzza-voce. ( Voyez Sorro-voce. ) 

Merzzo-rorTE. (Voyez Sorro-vocr.) 

Mr. La troisieme des six. syllabes inventées par 
Gui Arétin pour nommer ou solfier les notes, lors- 
qu’on ne joint pas la parole au chant. (Voyez E st 
M1, GAMME.) 

Miner, adj. Nom que portent certains inter- 
valles, quand ils sont aussi petits qu’ils peuvent 
l’étre sans devenir faux. (Voy. Masrur, IvrervaLzs.) 

Mineur se dit aussi du mode, lorsque la tierce 
de la tonique est mineure. (Voyez Mone.) 

Mintme, adj. On appelle intervalle mnime ou 
moindre , celui qui est plus petit que le mineur de 
méme espéce, et qui ne peut se noter; car s'il pou- 
vait se noter il ne s’appellerait pas minime, mais 
diminué. — 

Le semi-ton minime est la différence du semi-ton 
maxime au semi-ton moyen, dans Je rapport de 125 
a 128. (Voyez SEMI-TON.) . 

Minime, s.f- par rapport ala durée ou au temps, 
est dans nos anciennes musiques la note qu’aujour- 
d’hui nous appelons ETS (Voyez VALEUR DES 
NOTES.) 

Mixis,s.f. Mélange. Une des parties deancienne 
kbc 3 par aah le compositeur apprend a bien 
combiner les imtervalles et & bien distribuer les 
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genres et les modes selon le caractére du chant 
qu'il s’est proposé de faire. (Voyez Miropis.) . 

Mrxo-Lypien,, adj: Nom d’un des modes ide Pan- 
clenne musique , appelé autrement Ayper-dorien. 
(Voy. ce mot.) Le mode mixo-lydien était le plus 
aigu des sept auxquels Ptolomée avait réduit tous 
ceux de la musique des Grecs. (Voyez Mops.) . 

Ce mode est affectueux , passionné, convenable 
aux grands mouvements, et par cela méme a la tra- 
gédie. Aristoxéne assure que Sapho en fut Pinven- 
trice; mais Plutarque dit que d’anciennes tables at- 
tribuent cette invention a Pytoclide : il dit aussi que 
ies Argiens mirent a l’amende le premier qui sen : 
était servi, et qui avait introduit dans la musique 
Pusage Aed sept cordes, cest-a- dire wu une tonne 
sur F, septieme corde. ; 

Mixtr, adj. On appelle modes mixtes ou con- 
nexes dans le plain-chant, les chants dont l’étendue 
excede leur octave et entre (’un mode dans l’autre, 
participant ainsi de lauthente et du plagal. Ce mé- 
lange ne se fait que des modes compairs, comme 
du premier ton avec le second, du troisieme avec 
le quatrieme, en un mot du plagal avec ‘son au- 
thente et réciproquement. 

Mopsizez , adj. On appelait cordes mobiles ou sons 
mobiles , dans la musique grecque, les deux cordes 
moyennes de chaque tétracorde, parce quelles s’ac- 
cordaient différemment selon les genres, ala dif- 
férence des deux cordes extrémes, qui, ne variant 
jamais, s appelaient cordes stables. (Voyez TErRa- 
corDE, Grwre, Son.) ' 
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MopvE, s. ™. Disposition réguliere an chant et 
de Paccompagnement Oeienen a certains sons 
principaux sur lesquels une piéce de musique est 
constituée, et qui s’appellent les cordes essentielles 
du mode. 

Le mode différe du ton en ce qué celui-ci n’in- 
dique que la corde ou le lieu du systéme qui doit ser- 
vir de base au chant, et le mode détermine la tierce 
et modifie toute l’échelle sur ce son fondamental. 

Nos modes ne sont fondés sur aucun caractere 
de sentiment, comme ceux des anciens; mais uni- 
quement sur notre systeme harmonique. Les cordes 
essentielles au mode sont au nombre de trois, et 
forment ensemble un accord parfait. 1° La toni- 
que, qui est la corde fondamentale du ton et du 
mode ( voyez Ton rr Tonigue); 2° la dominante a 
la quinte de la tonique (voyez DominanTE ); 3° enfin 
la médiante, qui constitue proprement le mode, et 
qui est a la tierce de cétte méme tonique. ( Voyez 
Meprante. ) Comme cette tierce peut étre de deux 
especes, il y a aussi deux modes différents. Quand 
la médiante fait tierce majeure avec la tonique, le 
mode est majeur ; il est mineur , eubeis la tierce 
est mineur 

Le mode ie est engendré immédiatement 
par la résonnance du corps sonore qui rend la 
tierce piajcure du son fondamental; mais le mode 
mineur n’est point, donné par la nature, il ne se 
trouve que par analogie et renversement. Cela est 
vrai dans le systeme de M. Tartini, ainsi que dans 
celui de M. Rameau. 
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Ce dernier auteur, dans ses divers ouvrages suc- 
cessifs, a expliqué cette origine du mode mineur 
de différentes manieres , dont aucune n’a con- 
tenté son interprete M. d’Alembert. C’est pour- 
quoi M. d'Alembert fonde cette méme origine sur 
un autre principe, que je ne puis mieux exposer 
quen transcrivant les. propres termes de ce grand, 
géometre. 
«Dans le chant ut mi 30k qui constitue le mode 
«majeur, les sons mm et sol sont tels que le son 
« principal wt les fait résonner tous deux; mais le 
« second son mi ne fait point résonner r sol, hey n'est 
« que sa tierce mineure. , 
« Or, imaginons qu’au lieu de ce son mi on place 
« entre les sons wt et sol un autre son qui ait, ainsi 
« que le son wt, Ja propricté de faire résonner so/, 
« et qui soit pourtant différent dwt; ce son qu’on 
«cherche doit étre tel quiil ait pour dix-septieme 
«majeure le son sof ou l'une des octaves de sol : 
« par conséquent le son cherché doit etre a la dix- 
«septieme majeure au-dessous de so/, ou, ce qui 
« revient au méme, a la tierce majeure au-dessous 
«de ce méme son sol. Or, le son mi étant a la tierce 
«mineure au-dessous de so/, et la tierce majeure 
« étant dun semi-ton plus grande que la tierce mi- 
« neure, il s'ensuit que Je son qu’on cherche sera 
«Wun semi-ton plus bas que le mz, et sera par 
« conséquent mi bémol. ; 
« Ce nouvel arrangement wt, mi bémol, so/, dans 
« lequel les sons ut et mz bémol font l'un et Pautre 
«résonner solsans que wt fasse résonner mé bémol, 
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«est pas a la vérité aussi parfait que le premier 
«arrangement ut, mi, sol, parce que dans celui-ci 
«les deux sons mi et sol sont Pun et lautre en- 
« gendrés par le son principal.w¢, au lieu que dans 
«Yautre le son smi bémol n’est pas engendré par le 
«son ut: mais cet arrangement ut, mi bémol, sol, 
« est aussi dicté par la nature, quoique moins im- 

'«médiatement que le premier; et en effet Pexpé- 
« rience prouve que loreille sen accommode a peu 
« pres aussi bien. 

« Dans ce chant zt, mi bémol, sol, wz, il est évi- 
« dent que ‘la tierce d’ut a mi bémol est mineure ; 
«et telle est Porigine du genre ou mode appelé 
« mineur.» Eléments de Musique, pag. 22. 

Le mode une fois déterminé, tous les sons de la 
gamme prennent un nom relatif au fondamental, et 
propre a la place qu’ils occupent dans ce mode-la. 
Voici les noms de toutes les notes relativement a 
leur mode, en prenant loctave dut pour exemple 
du mode majeur, et celle de da:pour exemple du 
mode du mineur. 
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Il faut remarquer que quand la septiéme note 
n'est qu’a un semi-ton de l’octave, c’est-a-dire quand 
elle fait la tierce majeure de la dominante, comme 
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le st naturel en majeur, ou le so/ diése en mineur, 
alors cette septieme note s’appelle note sensible, 
parce qu'elle annonce la tonique et fait sentir le ton. 

Non-seulement chaque degré prend le nom qui 
lui convient, mais chaque intervalle est déterminé 
relativement au mode. Voici les regles établies pour 
cela: d , 

1° La seconde note doit faire sur la tonique une 
seconde majeure; la quatriéme et la dominante une 
quarte et une quinte justes, et cela également dans 
les deux modes. 

2° Dans le mode majeur la médiante ou tierce, la 
sixte et la septieme de la tonique doivent toujours 
étre majeures; c'est le caractere du mode. Par la 
méme raison, ces trois intervalles doivent étre mi- 
neurs dans le mode mineur : cependant, comme il 
faut qu’on y apercoive aussi la note sensible, ce qui 
ne peut se faire sans fausse relation, tandis que la 
sixieme note reste mineure, cela cause des excep- 
tions auxquelles on a égard dans le cours de Vhar- 
monie et du chant: mais il faut toujours que la 
clef avec ses transpositions donne tous les inter- 
valles déterminés par rapport a la tonique selon 
Yespece du mode. On trouvera au mot CLE une 
réegle générale pour cela. 

Comme toutes les cordes naturelles de l’octave 
d’ut donnent relativement a cette tonique tous les 
intervalles prescrits pour le mode majeur, et qu'il 
en est de méme de l’octave de /a pour le mode mi- 
~neur, l’exemple précédent, que je n’ai proposé 
que pour les noms des notes, doit servir aussi de 
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formule pour la régle des intervalles dans chaque 
mode. . 

Cette régle n’est point, comme on pourrait le 
croire, établie sur des principes purement arbi- 
traires; elle a son fondement dans la génération 
harmonique, au moins jusqu’a certain point. Si 
vous donnez l’accord parfait majeur a la tonique, 
ala dominante, et a la sous-dominante, vous aurez 
tous les sons de l’échelle diatonique pour le mode 
majeur : pour avoir celle du mode rmineur, laissant 
toujours la tierce majeure 4 la dominante, donnez 
la tierce mineure aux deux autres accords; telle est 
Vanalogie du mode. 

Comme ce mélange d’accords majeurs et mineurs 
introduit en mode mineur une fausse relation entre 
la sixieme note et la note sensible, on donne quel- 
quefois, pour éviter cette fausse relation, la tierce 
majeure a la quatrieme note en montant, ou la 
tierce mineure a la dominante en descendant, sur- 
tout par renversement ;,mais ce sont alors des ex- 
ceptions. 

Il n’y a proprement que deux modes, comme 
on vient de le voir : mais comme il y a douze sons 
fondamentaux qui donnent autant de tons dans le 
systeme , et que chacun de ces tons est susceptible 
du mode majeur et du mode mineur , on peut com- 
poser en vingt-quatre modes ou'manieres; mane- 
ries, disaient nos vieux auteurs en leur latin. Il y 
en a méme trente-quatre possibles dans la maniére 
de noter; mais dans la pratique on en exclut dix, 
qui ne sont au fond que la répétition de dix autres, 
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sous des relations beaucoup plus difficiles, ou 
toutes les cordes changeraient de noms; et ot ’on 
aurait peine a se reconnaitre : tels sont les modes 
majeurs sur les notes diésées, et les mzodes mineurs 
sur les bémols. Ainsi, au lieu de composer en sol 
diése tierce majeure , vous composerez en la bé- 
mol qui donne les mémes touches, et au lieu de 
composer en ve bémol mineur, vous prendrez ut 
diése par la méme raison; savoir , pour éviter @’un 
coté un F double diése, qui deviendrait un G na- 
turel; et de autre un B double bémol, qui devien- 
drait un A naturel. 

On ne reste pas toujours dans le ton ni dans le 
mode par lequel on a commencé un air; mais, soit 
pour l’expression , soit pour la variété , on change 
de ton et de mode, selon l'analogie harmonique, 
revenant pourtant toujours a celui qu’on a fait en- 
tendre le premier ; ce qui s'appelle moduler. . 

De la nait une nouvelle distinction du mode en 
principal et relatif; le principal est celui par lequel 
commence et finit la piece; les relatifs sont ceux 
qu’on entrelace avec le principal dans le courant 
de la modulation. (Voyez Mopvutation. ) 

Le sieur de Blainville, savant musicien de Paris, 
proposa, en 1751, essai d'un troisieme mode, 
quiil appelle mode mixte, parce qu'il participe a 
la modulation des deux autres, ou plutét qu’il en 
est composé; mélange que l’auteur ne regarde point 
comme un inconvénient, mais plutot comme un 
avantage et une source de variété, et de. liberté 
dans les chants et dans l’harmonie. 
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_ Ce nouveau mode n’étant point donné par l’ana- 
lyse de trois accords comme les deux autres, ne se 
détermine pas comme eux par des habnibuseaee 


essentiels au mode , mais par une parame entiére 


qui lui est propre, tant en montant qu’en descen- 
dant; en sorte que dans nos deux modes la gamme 
est donnée par les accords, et que dans le mode 
mixte les accords sont donnés par la gamme. 

La formule de cette gamme est dans la succes- 
sion ascendante et descendante des notes suivantes, 
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dont la différence essentielle est, quant a la mélo- 
die ,.dans la position_des deux semi-tons, dont le 
premier se trouve entre la tonique et la seconde 
note, et autre entre la cinquieme et la sixieme; 
et, quant a ’harmonie , en ce qu'il porte sur sa to- 
nique la tierce mineure en, commencant, et ma- 
jeure en finissant, comme on peut le voir (PLL, 
fig. 5) dans Oe gs de cette gamme, 
tant en montant qu’en descendant, tel quwil a été 
donné par auteur, et exécuté au concert spirituel 
le 30 mai 1751. 

On objecte au sieur de Blainville que son mode 
n’a ni accord, ni corde essentielle, ni cadence qui 
lui soit propre, et le distingue suffisamment des 
modes. majeur ou mineur. Il répond a cela que la 
différence de son mode est moins dans Vharmonie 
que dans la mélodie, et moins dans le mode meéme 
que dans la modulation; qu'il est distingué dans 
son commencement du mode majeur par sa tierce 
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mineure, et dans sa fin du mode mineur par sa 
cadence plagale : 4 quoi l’on réplique qu’une modu- 
lation qui n’est pas exclusive ne suffit pas pour 
établir un mode; que la sienne est inévitable dans 
les deux autres modes, surtout dans le mineur : et 
quant a sa cadence plagale, qu'elle a lieu nécessai- 
rement dans le méme mode mineur toutes les fois 
quon passe de l'accord de la tonique a celui de la 
dominante, comme cela se pratiquait jadis, méme 
sur les finales, dans les modes plagaux et dans le 
ton du quart; d’ou lon conclut que son mode mixte 
est moins une espeéce particuliére qu’une dénomi- 
nation nouvelle a des manieres d’entrelacer et com- 
biner les nodes majeur et mineur ,, aussi anciennes 
que lharmonie, pratiquées de tous les temps; et 
cela parait si vrai, que méme en commencant sa 
gamme, l’auteur n’ose donner ni la quinte ni la 
sixte a sa tonique, de peur de déterminer une to- 
nique en mode mineur. par la premiére, ou une 
médiante en mode majeur par la seconde: il laisse 
Péquivoque en ne remplissant pas son accord. 

Mais, quelque objection qu’on puisse faire contre 


le mode mixte , dont on rejette plutot le nom que. 


la pratique, cela n’empéchera pas que la maniere 
dont lauteur |’établit-et le traite ne le fasse con- 
naitre pour un homme d’esprit et pour un musi- 
cien trés-versé dans les principes.de son art. 

Les anciens. different prodigieusement entre eux 
sur les définitions , les divisions et les noms de leurs 
tons ou modes : obscurs sur toutes les parties de 
leur musique, ils sont presque inintelligibles sur 
celle-ci. Tous conviennent ala vérité qu'un mode 
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est un certain systeme ou une constitution de sons, 

et il parait que cette constitution n’est autre chose 

en elle-méme qu'une certaine octave remplie de 

tous les sons intermédiaires, selon le genre. Eu- 

clide et Ptolomée semblent la faire consister dans 

les diverses positions des deux semi-tons de l’oc- 

tave relativement a la corde principale du mode, 

comme on le voit encore aujourd'hui dans les huit 

tons du plain-chant; mais le plus grand nombre pa- 
rait mettre cette différence uniquement dans le lieu 

qu’occupe le diapason du mode dans le systeme gé- 

néral, cest-a-dire en ce que la base ou corde princi- 

pale du mode est plus aigué ou plus grave étant 

prise en divers lieux du systeme, toutes les cordes 

dela série gardant toujours un méme rapport avec 

la fondamentale , et par conséquent changeant 

d’accord a chaque mode pour conserver Panalogie’ 
de ce rapport: telle est la différence des tons de 

notre musique. 

Selon le premier sens, il n’y aurait que sept 
modes possibles dans le systeme diatonique ; et, en 
effet, Ptolomée n’en admet pas davantage: car il n’y 
a que sept manieres de varier la position des deux 
semi-tons relativement au son fondamental, en gar- 
dant toujours entre ces deux semi-tons l’intervalle 
prescrit. Selon le’second sens il y- aurait autant de 
modes possibles que de sons: c’est-a-dire une infi- 
nité; mais si l’on se renferme de méme dans le sys- 
teme diatonique, on n’y en trouvera non plus que 
sept, a moins qu’on ne veuille prendre pour de 
nouveaux modes ceux quon établirait a Voctave 
des premiers. 
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_ En combinant ensemble ces. deux maniéres, on 
n’a encore besoin que de sept modes ; car si on 
prend ces modes en divers lieux du systeme, on 
trouve en méme temps les sons fondamentaux dis- 
tingués du grave alaigu; et les deux semi-tons dif- 
féremment situés relativement au son principal. 
Mais outre ces odes on en peut former plusieurs 
autres, en prenant dans la meme série et sur le 
méme son fondamental différents sons pour les 
cordes essentielles du mode : par exemple, quand 
on prend pour dominante la quinte du son prin- 
cipal, le mode est authentique; il est plagal si 
Pon choisit la quarte; et ce sont proprement deux 
modes différents sur la méme fondamentale. Or, 
comme pour constituer un mode agréable, il faut, 
disent les Grecs, que |a quarte et la quinte soient 
justes, ou du moins une des deux, il est évident 
qu’on n’a dans |’étendue de Poctave que cing sons 
fondamentaux sur chacun desquels on puisse éta- 
blir un mode authentique et un plagal. Outre ces 
dix modes on en trouve encore deux, l’un authen- 
tique, qui ne peut fournir de plagal, parce que sa 
quarte fait le triton; l'autre plagal, qui ne peut four- 
nir d’authentique, parce que sa quinte est fausse. 
C’est peut-étre ainsi qu'il faut entendre un passage 
de Plutarque ou la musique se plaint que Phrynis 
Y'a corrompue en voulant tirer de cing cordes, ou 
plutot de sept, doaze harmonies différentes. 
Voila donc douze modes possibles dans l'étendue 
dune octave ou de deux tétracordes disjoints : que 
silon vient a conjoindre les deux tétracordes, c’est- 
a-dire a donner un bémol a la septieme en retran- 
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chantl’octave; ou si l’on divise les tons entiers par 
les intervalles chromatiques, pour y introduire de 
nouveaux modes intermédiaires; ou si, ayant seu- 
lement égard aux différences du grave a l’aigu, on 
place d’autres modes a Voctave des précédents : tout 
cela fournira divers moyens de multiplier le nombre 
des modes beaucoup au-dela de douze. Et ce sont 
lales seules maniéres d’expliquer les divers nombres 
de modes admis ou rejetés par les anciens en divers 
temps. _ 

L’ancienne musique ayant d’ selena été renfermée 
dans les bornes étroites du tétracorde , du penta- 
corde, de l’exacorde, de l’eptacorde, et de locta- 
corde, on n’y admit premierement que trois modes 
dont les fondamentales étaienta un ton de distance 
Pune de lautre : le plus grave des trois s’appelait 
le dorien ; le phrygien tenait le milieu; le plus aigu 
était le dydien. En partageant chacun de ces tons en 
deux intervalles,, on fit place 4 deux autres modes, 
Vionien et l’éolien, dont le premier fut inséré entre 
le dorien et le phrygien , et le second entre le phry- 
gien et le lydien. ? 

Dans la suite, le systeme s’étant ae a Paigu et 
au grave , les musiciens établirent de part et d’autre 
de nouveaux modes, qui tiraient leur dénomination 
des cing premiers, en y joignant la préposition 
hyper, sur, pour ceux d’en-haut, et la préposition 
hypo, sous, pour ceux d’en-bas. Ainsi le mode ly- 
dien était suivi del’hyper-dorien, de ’hyper-ionien, 
de Vhyper-phrygien, de Phyper-éolien, et de ’hy- 
per-lydien, en montant; et apres le ode dorien 


venaient l'hypo-lydien, ’hypo-éolien , Vhypo-phry- 
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gien, l’hypo-ionien, et ’hypo-dorien, en descen- 
dant. On trouve le dénombrement de ces quinze 
modes dans Alipius, auteur grec. Voyez (PlancheE) 
leur ordre et leursintervalles exprimés par les noms 
des notes de notremusique. Mais il faut remarquer 
que l’hypo-dorien était le seul ode qu’on exécu- 
tait dans toute son étendue : amesure que les autres 
s'élevaient, on en retranchait des sons al’aigu pour 
ne pas excéder la portée de la voix. Cette obser- 
vation sert a l’intelligence de quelques passages des 
anciens par lesquels ils semblent dire que les modes 
les plus graves avaient un chant plus aigu; ce qui 
était vrai en ce que ces chants s’élevaient davan- 
tage au-dessus de latonique. Pour n’avoir pas connu 
celale Doni s'est furieusement embarrassé dans ces 
apparentes contradictions. 

De tous ces modes Platon en rejetait plusieurs , 
comme capables d’altérer les moeurs. Aristoxene, au 
rapport d’Euclide, en admettait seulement treize , 
supprimant les deux plus élevés, savoir, l’hyper- 
éolien et hyper -lydien; mais dans Pouvrage qui 
nous reste d’Aristoxéne il en nomme seulement six, 
sur lesquels il rapporte les divers sentiments qui 
régnaient déja de son temps. 

Enfin Ptolomée réduisait le nombre de ces modes 
a sept, disant. que les modes n’étaient pas intro- 
duits dans le dessein de varier les chants selon le 
grave et l’aigu, car il est évident qu’on aurait pu 
les multiplier fort au-dela de quinze, mais plutot 
afin de faciliter le passage d’un mode a l'autre par 
des intervalles consonnants et faciles.a entonner. 

Il renfermait donc tous Jes modes dans l’espace 
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dune octave dont le mode dorien faisait comme 
le centre; en sorte que le mixo-lydien était une 
quarte au-dessus , et ’hypo-dorien une quarte au- 
dessous ; le phrygien’, une quinte au-dessus de 
Phypo-dorien; ’hypo- phrygien, une quarte au- 
dessous du phrygien; et le lydien, une quinte au- 
dessus de ’hypo-phrygien : d’ow il parait qu’a comp- 
ter de Phypo-dorien , qui est le mode le plus bas, il 
y avait jusqu’ahypo-phrygien l’intervalle d’un ton ; 
de ’hypo-phrygien a ’hypo-lydien, un autre ton; 
de l’hypo-lydien au dorien, un semi-tor ; de celui-ci 
au phrygien, un ton; du phrygien au lydien encore 
un ton ; et du lydien au mixo-lydien un semi-ton : 
ce qui fait ’étendue d’une septiéme, en cet ordre : 


Tope swatiie LR Oe mixo-lydien. 

De din Weblo Mi....... lydien: ‘ 
Sees Here eaer; phrygien 

AWE fon, SIE Wie a wee dorien. ' 
ee. Seca Ne See ote hypo-lydien. 
Geenve sc ids el ae hypo-phrygien. 


ene Sens IS Oterne ores hypo-dorien. 


Ptolomée retranchait tous les autres modes, pre- 
tendant qu’on n’en pouvait placer un plus grand 
nombre dans le systeme diatonique d'une octave , 
toutes les cordes qui la composaient se trouvant 
employées. Ce sont ces: sept modes de Ptolomée, 
qui, en y joignant Phypo-mixo - lydien, ajouté, 
dit-on , par l’Arétin, font aujourd’hui les. huit tons 
du plain-chant. (Voyez Tons pr L'EGLISE: ) 

Telle est la notion la plus claire qu’on peut tirer 
des tons ou modes de Vancienne musique, en tant 
qu’on les regardait comme ne différant entre eux 
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que du grave a l’aigu : mais ils avaient encore d’au- 
tres différences qui les caractérisaient plus parti- 
culierement, quant a l’expression; elles se tiraient 
du genre de poésie qu’on mettait en musique, de 
lespece . dinstrument qui devait l’'accompagner, 
du rhythme ou de la cadence qu'on y observait , 
de l’'usage ou étaient certains chants parmi certains 
peuples, et d’ou sont venus originairement les noms 
des principaux modes, le dorien, le phrygien , le ly- 
dien, Pionien, léolien. . 

Il y avait encore d'autres sortes de modes quon 
aurait pu mieux appeler styles ou genres de compo- 
sition; tels étaient le zzode tragique destiné pour le 
théatre , le mode nomiqueconsacréa Apollon, le di- 
thyrambique a Bacchus, etc. (V. Srytret MéLopEr. ) 

Dans nos anciennes musiques, on appelait aussi 
modes, par rapport.a la mesure ou au temps, cer- 
taines manieres de fixer la valeur relative de toutes 
les notes par un signe eénéral : le mode était a peu 
pres alors ce quest aujourd’hui la mesure; il se 
marquait de méme aprés la clef, d’abord par des 
cercles ou-demi-cercles ponctués ou sans points 
suivis des chiffres 2 ou 3. différemment combinés , 
a quoi l’on ajouta ou substitua dans la suite des 
lignes perpendiculaires , différentes, selon le mode, 
en nombre et en longueur; et Cest de cet antique 
usage que nous est resté celui du C et du C barré. 
( Voyez Prozarion. ) 

Il y avait en ce sens deux sortes de modes : le 
majeur, qui se rapportait a notre maxime; et le mi- 
neur, qui était pour la longue : Pun et lautre se 
divisait en parfait et imparfait. 
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Le mode majeur parfait se marquait avec trois 
lignes ou batons qui remplissaient chacun trois es- 
paces de la portée, et trois autres qui nen rem- 
plissaient que deux; sous ce mode la maxime valait 
trois longues. ( Voyez Planche B, Figure 2. ) 

Le mode majeur imparfait était marqué par deux 
lignes qui traversaient chacune trois espaces , et 
deux autres qui n’en traversaient que deux, et alors 
la maxime ne valait que deux longues. ( Figure. 3.) 

Le mode mineur parfait était marqué par une 
seule ligne qui traversait trois espaces, et la longue 
valait trois breves. ( Figure 4.) 

Le mode mineur imparfait était marqué par 
une ligne qui ne traversait que deux espaces, et 
la longue n’y valait que deux breves. ( Figure 5.) 

L’abbé Brossard a mélé mala propos les cercles 
et demi-cercles avec les figures de ces modes: Ces 
signes réunis n’avaient jamais lieu dans les modes 
simples, mais seulement quand les mesures étaient 
doubles. ou conjointes. ° 

Tout cela n’est plus en usage depuis long-temps ; 
mais il faut nécessairement entendre ces signes pour 
savoir déchiffrer les anciennes musiques : en quoi 
les plus savants musiciens sont souvent fort em- 
barrassés. Pritt 

Mopkrt, adj. Ge mot indique un mouvement 
moyen entre le lent et le gai; il répond a Vitalien 
andante. (Voyez ANDANTE. ) 

Moputation, s. f. Cest proprement la manicre 
d’établir et traiter le mode; mais ce mot se prend 
plus communément aujourd hui pour l’art de con- 
duire Vharmonie et le chant successivement dans 
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plusieurs modes d’une maniére agréable a loreille 
et conforme aux régles. 

Si le mode est produit par l’harmonie, c’est d’elle 
aussi que naissent les lois de la modulation. Ces 
lois sont simples a concevoir, mais difficiles 4 bien 
observer. Voici en quoi ‘elles consistent. 

Pour bien moduler dans un méme ton, il faut, 
1° en parcourir tous les sons avec un beau chant, 
en rebattant plus souvent les cordes essentielles 
- et s’y appuyant davantage , c’est-a-dire quel’accord 
sensible et accord de la tonique doivent s’y remon- 
ier fréquemment, mais sous différentes faces et 
par différentes routes, pour prévenir la monotonie; 
2° nétablir de cadences ou de repos que sur ces 
deux accords, ou tout au plus sur celui de la sous- 
dominante; 3° enfin n’altérer jamais aucun des sons 
du mode; car‘on ne peut, sans le quitter, faire en- 
tendre un diése ou un bémol qui ne lui appartienne 
pas, ou en retrancher quelqu’un qui luiappartienne. 

Mais pour passer d’un ton 4 un autre, il faut 
consulter l’analogie, avoir égard au rapport des 
toniques et a la quantité des cordes communes aux 
deux tons. 

Partons d’abord du mode majeur : soit que l'on 
considere la quinte de la tonique comme ayant avec 
elle le plus simple de tous les rapports apres celui 
de octave, soit qu’on la considére comme le pre- 
mier des sons qui entrent dans la résonnance de 
cette méme tonique, on trouvera toujours que cette 
quinte, qui est la dominante du ton, est la corde 
sur laquelle on peut établir la modulation la plus 
analogue a celle du ton principal. 
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Cette dominante, qui faisait partie de l’accord 
parfait de cette premiere tonique , fait aussi partie 
du sien propre, dont elle est le son fondamental. 
Il y a donc liaison entre ces deux accords. De plus, 
cette méme dominante portant, ainsi que la toni- 
que, un accord parfait majeur par le principe de 
la résonnance, ces deux accords ne different entre 
eux que par la dissonance, qui, de la tonique pas- 
sant a la dominante, est la sixte-ajoutée, et, de la 
dominante repassant a la tonique, est la septieme. 
Or ces deux accords, ainsi distingués par la disso- 
nance qui convient a chacun, forment, par les 
sons qui les composent rangés en ordre, précisé- 
ment loctave ou échelle diatonique que nous ap- 
pelons gamme, laquelle détermine le ton. 

Cette méme gamme de la_tonique forme, alté- 
rée seulement par un diése , la gamme du ton de la 
dominante: ce qui montre la grande analogie de 
ces deux tons, et donne la facilité de passer de luna 
autre aumoyen dune seule altération. Le ton de la 
dominante estdonc le premier quise présente apres 
celui de la tonique dans l’ordre des modulations. 

La méme simplicité de rapport que nous trou- 
vons entre une tonique et sa dominante se trouve 
aussi entre la méme tonique et sa sous-dominante; 
car la quinte que la dominante fait a Paigu avec 
cette tonique, la sous-dominante la fait au grave: 
mais cette sous-dominante n’est quinte de la to- 
nique que par renversement; elle est directement 
quarte en placant cette tonique au grave, comme 
elle doit étre; ce qui établit la gradation des rap- 
ports: car en ce sens la quarte, dont le rapport 
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est de 3.4 4, suit immédiatement la quinte, dont 
ie rapport est de 2 4 3. Que si cette sous-domi- 
nante n’entre pas de méme dans laccord de la to- 
nique, en revanche la tonique entre dans le sien. 
Car soit wt mi sol Vaccord de la tonique, celui de 
la sous-dominante sera fa /a ut ; ainsi c’est Put qui 
fait ici liaison, et les deux autres sons de ce nou- 
vel accord sont précisément les deux dissonances 
des précédents. D’ailleurs il ne faut pas altérer plus 
de sons pour ce nouveau ton que pour celui de 
la dominante; ce sont dans l'une et dans autre 
toutes les mémes cordes du ton principal, a un 
pres. Donnez un bémol a la note sensible sz, et 
toutes les notes du ton dwt serviront a celui de 
fa. Le ton de la sous-dominante n’est done guére 
moins analogue au ton principal que celui de la 
dominante. 

On doit remarquer encore qu’apres s’€étre servi 
de la premiere modulation pour passer un ton 
principal wé a celui de sa dominante sol, on est 
obligé d’employer la seconde pour revenir au ton 
principal: car si sef est dominante du ton Wut, ut 
est sous-dominante du ton de so/; ainsi Pune de 
ces modulations vest pas moins nécessaire que 
Pautre. 

Le troisiéme son qui entre dans laccord de la 
tonique est celui de sa tierce ou médiante, et Cest 
aussi le plus simple des rapports apres les deux 
précédents 42+. Voila done une nouvelle modula- 
tion qui se présente, et d’autant plus analogue 
que deux des sons de la tonique principale entrent 
aussi dans accord mineur de sa médiante; car le 
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premier accord étant wt mi sol,-celui-ci sera mi sol 
st, ou Pon voit que mé et sol sont communs. 
Mais ce qui éloigne un peu. cette modulation , 
c'est la quantité de sons qu'il y faut altérer, méme 
pour le mode mineur, qui convient le mieux a ce 
mt. Vai donné ci-devant la formule de léchelle 
pour les deux modes: or, appliquant cette for- 
mule a mi mode mineur, on n’y trouve a la vérité 
que le quatrieme son fa altéré par un diese en des- 
cendant; mais, en montant, on en trouve encore 
deux autres, savoir, la principale tonique ut, et sa 
seconde note ve, qui devient ici note sensible: il est 
certain que laltération de tant de sons, et surtout 
de la tonique, éloigne le mode et affaiblit ’analogie. 
Si Pon renverse Ja tierce comme on a renversé 
la quinte, et qu’on prenne cette tierce au-dessous 
de la tonique sur la sixiéme note da, qu’on devrait 
appeler aussi sous-médiante ou médiante en des- 
sous, on formera sur ce /a une modulation plus 
analogue au ton principal que n’était celle de mz; 
car Vaccord parfait de cette sous-médiante étant 
la ut'mi, on y retrouve, comme dans celui dela 
médiante, deux des sons qui entrent dans l’accord. 
de la tonique, savoir, ut et mi; et de plus, l’é- 
chelle de ce nouveau ton étant composée, du moins 
en descendant, des mémes sons que celle du ton 
principal, et n’ayant que deux sons altérés en mon- 
tant, cest-a-dire un de moins que léchelle de la 
médiante, il s’ensuit que la modulation de la sixiéme 
note est préférable a celle de cette médiante, d’au- 
tant plus que la tonique principale y fait une des 
cordes essentielles du mode, ce qui est plus propre 
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a rapprocher lidée de la modulation. Le mi peut 
venir ensuite. 

Voila done quatre cordes, mi fa sol la, sur cha- 
‘cune desquelles on peut moduler en sortant du 
ton majeur d’ut. Restent le re et le sz, les deux har- 
moniques de la dominante. Ce dernier, comme 
note sensible, ne peut devenir tonique par aucune 
bonne modulation, du moins immédiatement : ce 
serait appliquer brusquement au meme son des 
idées trop opposées, et lui donner une harmonie 
trop éloignée de la principale. Pour la seconde note 
re, on peut encore, ala faveur dune marche con- 
sonnante de la basse-fondamentale, y moduler en 
tierce mineure, pourvu qu’on n’y reste qu’un in- 
stant, afin qu’on wait pas le temps doublier la mo- 
dulation de Vut, qui lui-méme y est altéré; autre- 
ment il faudrait, au lieu de revenir immédiatement 
en wt, passer par d'autres tons intermédiaires, ou 
il serait dangereux de s’égarer. 

En suivant les mémes analogies, on modulera 
dans Pordre suivant, pour sortir d’un ton mineur; 
la médiante premierement, ensuite la dominante, 
la sous-dominante et la sous-médiante ou sixieme 
note. Le mode de-chacun de ces tons accessoires 
est déterminé par sa médiante prise dans |’échelle 
du ton principal. Par exemple, sortant d’un ton 
majeur wf pour moduler sur sa médiante, on fait 
mineur le mode de cette médiante, parce que la 
dominante so/ du ton principal fait tierce mineure 
sur cette médiante sz: au contraire, sortant d’un 
ton mineur /z,.on module sur sa médiante ut en 
mode majeur, parce que la dominante mz, du ton 
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dou Von sort, fait tierce majeure sur la tonique 
de celui ou Pon entre, etc. 

Ces régles renfermées dans une formule géné- 
rale, sont que les modes de la dominante et de la 
sous-dominante soient semblables a celui de la to- 
nique, et que la médiante et la sixieme note por- 
tent le mode oppose. Il faut remarquer cependant 
qu’en vertu du droit qu’on a de passer du majeur 
au mineur, et réciproquement, dans un méme 
ton, on peut aussi changer Pordre du mode dun 
ton a l'autre; mais en s’éloignant ainsi de la mo- 
dulation naturelle il faut songer au retour : car c'est 
une regle générale que tout morceau de musique 
doit finir dans le ton par lequel il a commence. 

J’ai rassemblé dans deux exemples fort courts 
tous les tons dans lesquels on peut passer immé- 
diatement; le premier, en sortant du mode majeur, 
et Pautre, en sortant du mode mineur. Chaque 
note indique une modulation, et la valeur des 
notes dans chaque exemple indique aussi la durée 
relative convenable a chacun de ces modes selon 
son rapport avec le ton principal. (Voyez P/. B, 
fig. 6 et 7.) 

Ces modulations immédiates fournissent les 
moyens de passer par les mémes régles dans des 
tons plus éloignés, et de revenir ensuite au ton 
principal, qu'il ne faut jamais perdre de vue. Mais 
il ne suffit pas de connaitre les routes qu’on doit 
suivre, il faut savoir aussi comment y entrer. 
Voici le sommaire des préceptes qu’on peut donner 
en cette partie. 

Dans Ja mélodie, il ne faut, pour annoncer la 
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modulation qu'on a choisie, que faire entendre les 
altérations qu'elle produit dans les sons du ton 
d’ou l'on sort, pour les rendre propres au ton ou 
Yon entre. Est-on en wt majeur, il ne faut que son- 
ner un fa diése pour annoncer le ton de la domi- 
nante, ou un si bémol pour annoncer le ton de la 
sous-dominante. Parcourez ensuite les cordes es- 
seniielles du ton ou vous entrez; s'il est bien choisi, 
votre modulation sera toujours bonne et régu- 
liere. 

Dans ’harmonie, il ya un peu plus de difficulté : 
car comme il faut que le changement de ton se fasse 
en méme temps dans toutes les parties, on doit 
prendre garde a l’harmonie et au chant, pour évi- 
ter de suivre a la fois deux différentes modulations. 
Huygens a fort bien remarqué que la proscription 
des deux quintes consécutives a cette regle pour 
principe; en effet on ne peut guére former entre 
deux parties plusieurs quintes justes de suite sans 
moduler.en deux tons différents. 

Potir annoncer un ton, plusieurs prétendent 
qiil suffit de former accord parfait de sa tonique , 
et cela est indispensable pour donner. le mode; 
mais il est certain que le ton ne peut étre bien dé- 
terminé que par l'accord sensible ou dominant : il 
faut donc faire entendre cet accord en commen- 
cant la nouvelle modulation. La bonne régle serait 
que la septiéme ou dissonance mineure y fut tou- 
jours préparée, au moins la premiere fois qu’on la 
fait entendre; mais cette régle n’est pas praticable 
dans toutes les modulations permises; et pourvu 
que la basse-fondamentale marche par intervalles 


\ 


448 MOEU 
consonnants, qu’on observe la liaison harmonique, 
lanalogie du mode, et qu’on évite les fausses rela- 
tions, la modulation est toujours bonne. Les com- 
positeurs donnent pour une autre regle de ne chan- 
ger de ton qu’apres une cadence parfaite; mais 
cette régle est inutile, et personne ne s’y assujettit. 
Toutes les manieres possibles de passer d’un ton 
dans. un autre se réduisent a cing pour le mode 
majeur, et a quatre pour le mode mineur, les- 
quelles on trouvera énoncées par une basse-fonda- 
mentale pour chaque modulation dans la Planche B, 
Jig. 8. Silya quelque autre modulation qui ne re- 
vienne a aucune de ces neuf, a moins que cette 
modulation ne soit enharmonique, elle est mau- 
vaise infailliblement. (Voyez EvarmoniQue. ) 
Mopurrr, v. 7. C’est composer ou préluder, soit 
par écrit, soit sur un instrument, soit avec la voix, 
en suivant les regles de la modulation. ( Voyez 
Mopuration. ) . 
Mogurs, s. f Partie considérable de la musique 
des Grecs, appelée par eux hermosmenon, laquelle 
consistait a connaitre et choisir le bienséant ¢n 
chaque genre, et ne leur permettait pas de donner 
4 chaque sentiment , a chaque objet, a chaque ca- 
ractere toutes les formes dont il était susceptible, 
mais les obligeait de se borner a ce qui était con- 
venable au sujet., a l’occasion, aux personnes , aux 
circonstances. Les moeuwrs consistaient encore a tel- 
lement accorder et proportionner dans une piéce 
toutes les parties de la musique, le mode, le temps, 
le rhythme, la mélodie, et méme les changements , 
qu’on sentit dans le tout une certaine conformité 
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quin’y laissat point de disparate , et le rendit pars 
faitement un. Cette.seule partie, dont Vidée n’est 
pas méme connue dans notre’ musique, montre a 
quel point de perfection’ devait étre porté un art 
ou lon avait méme réduit en régles ce qui est hon- 
néte, convenable et bienséant. 

Mornpre, adj. ( Voyez Minis. ). 

Mo1, adj. Epithéte que donne i. et to: 
lomée 4 une espéce du genre diatonique et A une 
espece du genre epromahdnr dont jai parlé au 
mot GENRE. Li : 

Pour la musique moderne, le mot mol n’y est 
employé que dans la composition du mot démol 
ou B mol, par opposition au mot décarre, qui jadis 
s'appelait aussi B dur. . 

Zarlin cependant appelle og molune es- 
pece du genre diatonique dont j’ai parlé ci-devant. 
( Voyez DiaToniQue. ) 

-Monocorps, s. m. Instrument ayant une seule 
corde qu’on divise 4 volonté par des chevalets mo- 
biles, lequel sert a trouver les rapports des inter- 
valles et toutes les divisions du canon harmonique. 
Comme la partie des instruments nentre point dans 
mon plan , Je ne parlerai pas plus. long-temps de 
celuil-ci. . 2 

Mowonig, s. f. Chant a voix seule, par opposition 
a ce que les anciens appelaient chorodies, ou, ru- 
siques exécutées par le choeur. 

Mownotocug, s. m. Scéne dione ou l’acteur est 
seul et ne parle qu’avec lui-méme. C’est- dans les 
monologues que se déploient ‘toutes. les forces de 
la musique; le musicien pouvant s’y livrey & toute 
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Pardeur de son génie, sans étre géné dans la lon- 
gueur de ses morceaux par la présence d’un inter- 
locuteur. Ces récitatifs obligés , qui font un si grand 
effet dans les opéra italiens, n’ont lieu que dans 
les monologues. 

Moworonie, s. f. C’est, au propre, une psalmodie 
ou un chant qui marche toujours sur le méme ton; 
mais ce mot ne s’emploie guere que dans le figuré. 

Monter, v. 2. C'est faire succéder les sons du bas 
en haut, c’est-a-dire du grave a l’aigu. Cela se pré- 
sente a l’ceil par notre maniére de noter. 

Morir, s. m. Ce mot, francisé de Vitalien motivo, 
nest guére employé dans le sens technique que 
par les compositeurs : il signifie Pidée primitive et 
principale sur laquelle le compositeur détermine 
son sujet et arrange son dessin: cest le motif 
qui, pour ainsi dire, lui met la plume a la main 
pour jeter sur le papier telle chose et non pas telle 
autre. Dans ce sens le motif principal doit étre 
toujours présent a lesprit du compositeur, et il 
doit faire en sorte qu'il le soit aussi toujours a l’es- 
prit des auditeurs. On dit qu'un auteur bat la cam- 
pagne lorsquwil perd son motif de vue, et quil 
coud des accords ou des chants qu’aucun sens 
commun unit entre eux. : 

Outre ce motif, quin’est que lidée principale de 
la piéce, il y a des motifs particuliers qui sont les 
idées déterminantes de la modulation, des entre- 
lacements, des textures harmoniques ; et sur ces 
idées, que l’on pressent dans l’exécution, lon juge 
si lauteur a bien suivi ces motifs, ou sila pris le 
change, comme il arrive souvent a ceux qui pro- 
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cedent note apres note, et qui manquent de savoir 
ou dinvention. C’est ais cette acception quon 
dit motif de fugue, motif de cadence, pe de 
changement de mode, etc. A 

Moser s. m. Ce mot signifiait anciennement 
une composition fort recherchée, enrichie de toutes 
les beautés de Vart, et cela sur une période fort 
courte: d’ot lui vient, selon quelques-uns, le nom 
de mottet, comme si ce n’était qu’un mot. 

Aujourd’huilon donne le nom de mottet 4 toute 
piece de musique faite sur des paroles latines 4 Pu- 
sage de lEglise romaine, comme psaumes, hymnes, 
antiennes , répons, etc. Et tout cela s’appelle en gé- 
néral musique latine. 

Les Francais réussissent mieux dans ce genre de 
musique que dans la francaise, la langue étant 
moins défavorable; mais ils-y recherchent trop de 
travail, et, comme le leur a reproché l’abbé Dubos, 
ils jouent trop sur le mot. En général la musique 
latine n’a pas assez de gravité pour l’usage auquel 
elle est destinée ; on n’y doit point rechercher l’imi- 
tation, comme dans.la musique théatrale : les chants 
sacrés ne doivent point représenter le tumulte des 
passions humaines, mais seulement la majesté de 
celui a qui ils s’adressent, et ’égalité ame de ceux 
qui les prononcent. Quoi que puissent dire les pa- 
roles, toute autre expression dans le chant est un 
contre-sens. Il faut n’avoir, je ne dis pas aucune 
piété, mais je dis aucun gout pour préférer dans les 
églises la musique au plain-chant. 

Les musiciens du treizieme et du quatorzieme 
siecle donnaient le nom de moftetus a la partie que 
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nous nommons aujourd’ hui haute-contre. Ce nom 
et d’autres aussi,étranges causent souvent bien de 
Pembarras 4 ceux qui s'appliquent a déchiffrer les 
anciens manuscrits de musique, laquelle ne s’écri- 
vait pas en partition comme a présent. 

Mouvement, s. 7. Degré de vitesse ou de lenteur 
que donne a la mesure le caractere dela piece quon 
exécute. Chaque espece de mesure a un mouvement 
qui lui est le plus propre, et gu’on désigne en ita- 
lien par ces mots ¢empo giusto. Mais outre celui-la 
il y a cing principales modifications de mouvement 
qui, dans ordre du lent au vite, s‘expriment par 
les mots largo, adagio, andante, allegro, presto; 
et ces mots se rendent en francais par les suivants, 
lent, modéré, gracieux, gat, vite. | faut-cepen- 
dant observer que, le mouvement ayant toujours 
beaucoup moins de précision dans la musique 
francaise, les mots qui le désignent y ont un sens 
beaucoup plus vague que dans la musique italienne. 

Chacun de ces degrés se subdivise et se modifie 
encore en d’ autres , ats lesquels ii faut distinguer 
ceux quin “andiqnoir’ que le degré de vitesse ou de 
lenteur, comme larghetto, andantino, allegretto., 
prestissimo ; et ceux qui marquent de plus le ca- 
ractere et lexpression de lair, comme agiiato, 
vivace, gustoso, con brio, etc. Les premiers peu- 
vent éire saisis et rendus par tous-les musiciens, 
mais il n’y a que ceux qui ont du sentiment et du 
gout qui sentent ‘et rendent les autres. 

Quoique généralement les mouvements lents con- 
viennent aux passions tristes, et les mouvements 
animés aux passions gaies, il y a pourtant souvent 
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des modifications par lesquelles une passion parle 
sur le ton d’une autre: il est vrai toutefois que la 
gaieté ne s’exprime guere avec lenteur ; mais sou- 
vent les douleurs les plus vives ont le langage le 
plus emporté. . | 

Movvemenr est encore la marche ou le progres 
des sons du grave a l’aigu, ou de laigu au grave: 
ainsi quand on dit qu’il faut, autant qu’on le peut, 
faire marcher la basse et le dessus par mouvements 
contraires, cela signifie que Pune des parties doit 
monter tandis que l’autre descend. Mouvement 
semblable, c'est quand les deux parties marchent 
en méme sens. Quelques-uns appellent zouvement 
oblique celui ou lune des parties reste en place 
tandis que autre monte ou descend. 

Le savant-Jéréme Mei, a limitation d’Aris- 
toxerie, distingue généralement dans. la voix hu- 
maine deux sortes de mouvement : savoir, celui de 
la voix parlante , qu'il appelle mouvement continu, 
et qui ne se fixe qu’au moment qu’on sé tait; et 
celui de la voix chantante, qui marche par inter- 
valles déterminés, et qu’il appelle mouvement dias- 
tématique ou intervallatif. 

Muances, s. f. On appelle ainsi les diverses ma- 
nieres d’appliquer aux notes les syllabes de la 
gamme selon les diverses positions des deux semi- 
tons de loctave, et selon les différentes routes pour 
y arriver. Comme l’Arétin n’inventa que six de ces 
syllabes, et quwil ya sept notes a nommer dans 
une octave, il fallait nécessairement répéter le 
nom de quelque note; cela fit qu’on nomma tou- 
jours mi fa ou fa la les deux notes entre lesquelles 
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se trouvait un des semi-tons. Ces noms détermi- 
naient en méme temps ceux des notes les plus voi- 
sines, soit en montant, soit en descendant. Or, 
comme les deux semi-tons sont sujets a changer de 
place dans la modulation, et quiil y a dans la mu- 
sique une multitude de manieres différentes de leur 
appliquer les six mémes syllabes, ces maniéres s’ap- 
pelaient muances, parce que les mémes notes y 
changeaient incessamment de noms. (Voy. Game.) 

Dans le siecle dernier on ajouta en France la 
syllabe sz aux six premieres de la gamme de l’Aré- 
tin. Par ce moyen, la septieme note de l’échelle se 
trouvant nommeée, les muances devinrent inutiles 
et furent proscrites de la musique framcaise; mais 
chez toutes les autres nations, ou, selon l’esprit du 
métier , les musiciens prennent toujours leur vieille 
routine. pour la perfection de lart, on n’a point 
adopté le sz: et il y a apparence qu’en Italie, en Es- 
pagne, en Allemagne, en Angleterre, les muances 
serviront long-temps encore a la désolation des 
commencants. . 

Muances, dans la musique ancienne. (Voyez Mu- 
TATIONS. 

Musette, s. f Sorte d’air convenable a Vinstru- 
ment de ce nom, dont. la mesure est A deux ou 
trois temps, le caractere naif et doux , le mouve- 
ment un peu lent, portant une basse pour l’ordi- 
naire en tenue ou point d’orgue, telle que la peut 
faire une musette, et qu'on appelle a cause de cela 
basse de musette. Sur ces airs on forme des danses 
dun caractere convenable, et qui portent aussi le 
nom de mutsettes. 
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Musica, adj. Appartenant a la eR (Voyez 
Musi1QuE. ) 

_ Musicatement , adv. D’une maniére musicale ; 
dans les régles, do la musique. (Voyez Musigus. ) 

Musicien, s. 7. Ce nom se donne également a 
celui qui compose la musique et a celui qui l’exé- 
cute. Le premier s nee aussi nore asta (Voy. 
ce mot. ) 

Les anciens musiciens étaient des poetes, des 
philosophes , des orateurs du premier ordre: tels 
étaient Orphée, Terpandre, Stésichore, etc. Aussi 
Boéce ne veut-il pas honorer du nom ae musicien 
celui qui pratique seulement la musique par le mi- 
nistere servile des doigts et de la voix, mais celui © 
qui possede cette science par le raisonnement et 
la spéculation : et il semble de plus que pour s’ é- 
lever aux grandes expressions de la musique ora- 
toire et imitative, il faudrait avoir fait une étude 
particuliére des passions humaines et du langage 
de la nature. Cependant les musiciens de nos jours, 
bornés pour la plupart a la pratique des notes et 
de quelques tours:de chant, ne seront guere of- 
fensés , je pense , quand on ne les tiendra pas pour 
de grands philosophes.* 

Musigur, s. 7 Art de combiner les sons d’une 
maniere agréable a Voreille. Cet art devient une 
science, et méme trés-profonde, quand on veut 
trouver les principes de ces combinaisons et les 
raisons des affections qu’elles nous causent. Aris- 
tide Quintilien définit la mzsique Vart du beau et de 
la décence dans les voix et dans les mouvements. I 
n’est pas étonnant qu’avec des définitions si vagues 
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et si générales les anciens aient donné une étendue 
prodigieuse 4 l’art quils définissaient ainsi. 

On suppose communément que le mot de mu- 
sigue vient de musa, parce qu’on croit que les 
muses ont inventé cet art: mais Kircher, d’apres 
Diodore , fait venir ce nom d’un mot égyptien, 
prétendant que c’est en Egypte que la musique a 
commencé a se rétablir aprés le déluge , et qu’on 
en recut la premiere idée du son que rendaient les 
roseaux gui croissent sur les bords du Nil quand 
le vent soufflait dans leurs tuyaux. Quoi quil en 
soit de ’étymologie du nom, origine de Vart est_ 
certainement plus pres de homme, et'si la parole 
n’a pas commencé par du chant, il est sur au moins 
qu’on chante partout ou lon parle. 

* La musique se divise naturellement en musique 
théorique ou spéculative, et en musique pratique. 

La musique spéculative est, si l’on peut parler 
ainsi, la connaissance dela matiere musicale, c’est- 
a-dire des différents rapports du grave a laigu, 
du vite au lent, de laigre au doux, du fort au 
faible, dont les sons sont susceptibles; rapports 
qui, comprenant toutes les combinaisons possi- 
bles de la musique et des sons, semblent com- 
prendre aussi toutes les causes des impressions que 
peut faire leur succession sur loreille et sur l’ame. 

La musique pratique est lart d’appliquer et 
mettre en usage les principes de la spéculative , 
cest-a-dire de conduire et disposer les sons par 
rapport’a la consonnance, a la durée, a la succes- 
sion, de telle sorte que le tout produise sur l’o- 
reille Peffet qu’on s'est proposé; c’est cet art qu'on 
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appelle composition. (Voyez ce mot.) A Pégard de 
la production actuelle des sons par les voix ow par 
les instruments, qu’on appelle exécution, c'est la 
partie purement mécanique et opérative , qui, sup- 
posant seulement la faculté d’entonner juste les 
intervalles, de marquer juste les durées, de don- 
ner aux sons le degré prescrit dans le ton et la 
valeur prescrite dans le temps, ne demande en 
rigueur d’autre connaissance que celle des carac- 
téres de la musique, et Vhabitude de les exprimer. 

La musigue spéculative se divise en deux parties; 
savoir, la connaissance du rapport des sons ou de 
leurs intervalles , et celle de leurs durées relatives , 
cest-a-dire de la mesure et du temps. 

La premiere est proprement celle que les anciens 
ont appelée musigue harmonique: elle enseigne en 
quoi consiste la nature du chant, et marque ce qui | 
est consonnant, dissonant, agréable ou déplaisant 
dans la modulation; elle fait connaitre en un mot 
les diverses maniéres dont les sons affectent l’oreille 
par leur timbre, par leur force, par leurs intervalles, 
ce qui s’'applique égalemént a leur accord et 4 leur 
succession. 

La seconde a été appelée rhythmigue, parce 
quelle traite des sons eu égard au temps et a la 
quantité: elle contient Pexplication du rhythme, du 
metre, des mesures longues et courtes, vives et 
lentes, des temps et des diverses parties dans les- 
quelles on les divise pour y appliquer la succes- 
sion des sons. 

La musique pratique se divise aussi en deux par- 
ties, qui répondent aux deux précédentes. 
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Celle qui répond a la musique harmonique , et 
que les anciens appelaient mélopée, contient les 
régles pour combiner et varier les intervalles con- 
sonnants et dissonants d’une maniere agréable et 
harmonieuse. ( Voyez MELopEz. ) 

La seconde, qui répond a la musique rhythmique, 
et quils appelaient rhythmopée, contient les re- 
gles pour l’application des temps, des pieds, des 
mesures, en un mot, pour la pratique du rhythme. 
(Voyez Ruyrume. ) 

Porphyre donne une autre division de la mu- 
sique, en tant qu'elle a pour objet le mouvement 
muet ou sonore, et, sans la distinguer en spécu- 
lative et pratique, il y trouve les six parties sui- 
vantes: la rhythmique , pour les mouvements de la 
danse; la métrique, pour la cadence et le nombre 
des vers; lorganigue, pour la pratique des in- 
struments; la poétique, pour les tons et Paccent de 
la poésie; lhypocritique, pour les attitudes des 
pantomimes; et Pharmonique, pour le chant. 

La musique se divise aujourd’hui plus simple- 
ment en mélodie et ensharmonie; car la rhyth- 
mique n’est plus rien pour nous, et la métrique 
est tres-peu de chose, attendu que nos vers dans 
le chant prennent presque uniquement leur me- 
sure de la musique et perdent le peu qu’ils en ont 
par eux-mémes. 

Par la mélodie on dirige la succession des sons 
de maniere 4 produire des chants agréables. (Voy. 
Ménopre, Cuanr, Mopurartion. ) 

L’harmonie consiste 4 unir 4 chacun des sons 
dune succession réguliere deux ou plusieurs au- 
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tres sons qui, frappant loreille en méme temps , 
la flattent par leurs concours. (Voyez Harmonie.) 

On pourrait et Pon devrait peut-étre encore 
diviser la mzsique en naturelle et imitative. La pre- 
miere , bornée au seul physique des sons et n’a- 
gissant que sur le sens, ne porte point ses im- 
pressions jusqu’au coeur, et ne peut donner que 
des sensations plus ou moins agréables : telle est 
la musique des chansons, des hymnes, des can- 
tiques, de tous les chants qui ne sont que des 
combinaisons de sons mélodieux, et en général 
toute musique qui n’est quharmonieuse. 

La seconde, par des inflexions vives, accentuées, 
et pour ainsi dire parlantes , exprime toutes les 
passions, peint tous les tableaux, rend tous les 
objets, soumet la nature entiére 4 ses savantes 
imitations, et porte ainsi jusqu’au coeur de Phomme 
des sentiments propres a Pémouvoir. Cette musi- 
que vraiment lyrique et théatrale était celle des 
anciens poemes , et cest de nos jours celle qu’on 
sefforce d’appliquer aux drames qu’on exécute 
en chant sur nos théatres. Ce n’est que dans cette 
musique, et non dans l’harmonique ou naturelle, 
qu’on doit chercher la raison des effets prodigieux 
quelle a produits autrefois. Tant qu’on cherchera 
des effets moraux dans le seul physique des sons, 
on ne les y trouvera point, et Yon raisonnera 
sans sentendre. 

Les anciens écrivains different beaucoup entre 
eux sur la nature, objet, l’étendue, et les parties 
de la musique. En général ils donnaient a ce mot 
un sens beaucoup plus étendu que celui qui lui - 
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reste aujourd’hui: non-seulement sous le nom de 
musique ils comprenaient, cormme on vient de le 
voir, la danse, le geste, la poésie, mais méme la 
collection de toutes les sciences. Hermes définit 
la musique la connaissance de Vordre de toutes 
choses; c’était aussi la doctrine de l’école de Py- 
thagore et de celle de Platon, qui enseignaient 
que tout dans lunivers était musigue. Selon Hé- 
sychius, les Athéniens donnaient a tous les arts 
le nom de musique ; et tout cela nest plus éton- 
nant depuis qu'un musicien moderne a trouvé 
dans la musique le principe de tous les rapports 
et le fondement de toutes les sciences. 

De 1a toutes ces musiqgues sublimes dont nous 
patlent les philosophes; mzsique divine, musique 
des hommes, srusique céleste, musique terrestre, 
musique active , musique contemplative, musique 
énonciative, intellective, oratoire, etc. 

C’est sous ces vastes idées quil faut entendre 
plusieurs passages des anciens sur la musique, qui 
seraient inintelligibles dans le sens que nous don- 
nons aujourd’ hui a ce mot. 

Il parait que la mzsigue a été l'un des premiers 
arts: on le trouve mélé parmi les plus anciens 
monuments du genre humain. Il est trés-vraisem- 
blable aussi que la musique vocale a été trouvée 
avant l’instrumentale, si méme il y a jamais eu 
parmi les anciens une musique vraiment instru- 
mentale, c’est-a-dire faite uniquement pour les 
instruments. Non-seulement les hommes, avant 
avoir trouvé aucun instrument, ont dt faire des 
observations sur les différents tons de leur voix, 
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mais ils ont. di apprendre de bonne heure, par 
le concert naturel des oiseaux, 4 modifier leur 
voix et leur. gosier d’une maniere agréable et mé- 
lodieuse ; apres cela les instruments a vent ont da 
étre les premiers inventés. Diodore et d’autres 
auteurs en attribuent l’invention a lobservation 
du sifflement des vents dans les roseaux ou autres 
tuyaux des plantes. C’est aussi le sentiment de 
Lucrece : ; 


At liquidas avium yoces imitarier ore 

Anté fuit multo, quam levia carmina cantu_. 
Concelebrare homines possent, auresque juvare ; : 
Et Zephyri cava per calamorum sibila primim 


Agrestes docuere cavas inflare sicutas. 
Lucret., De Wat. rer., Lib. v. 


A Végard des autres sortes d’instruments, les 
cordes sonores sont si communes que les hommes 
en ont du observer de bonne heure les différents 
tons; ce qui a donné naissance aux instruments A 
corde. (Voyez Corne. ) 

Les instruments qu’on bat pour en tirer du son, 
comme les tambours et les timbales, doivent leur 
origine au bruit sourd que rendent les corps creux 
quand on les frappe. : 

Il est difficile de sortir de ces généralités pour 
constater quelque fait sur linvention de la musi- 
gue rédnite en art. Sans remonter au-dela du dé- 
luge, plusieurs anciens attribuent cette invention 
a Mercure, aussi-bien-.que celle de la lyre; d’autres 
veulent que les Grecs en soient redevables a Cad- 
mus, qui, en se sauvant de la cour du.roi de Phé- 
nicie, amena en Gréce la musicienne Hermione ou 
Harmonie; dow il s’ensuivrait que cet art était 
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connu en Phénicie avant Cadmus. Dans un endroit 
du dialogue de Plutarque sur la musique, Lysias 
dit que c’est Amphion qui I’a inventée; dans un 
autre, Sotérique dit que cest Apollon; dans un 
autre encore, il semble en faire honneur a Olympe : 
on ne s’accorde gueére sur tout cela, et c’est ce qui 
nimporte pas beaucoup non plus. A ces premiers 
inventeurs succédérent Chiron , Démodocus, Her- 
més, Orphée, qui, selon quelques-uns , inventa la 
lyre; apres ceux-la vint Phoemius, puis Terpandre, 
contemporain de Lycurgue, et qui donna des régles 
a la musique: quelques personnes lui attribuent - 
Yinvention des premiers modes. Enfin l’on ajoute 
Thalés, et Thamiris, qu’on dit avoir été inventeur 
de la musique instrumentale. 

Ces grands musiciens vivaient la plupart avant 
Homere : d’autres plus modernes sont Lasus d’Her- 
mione, Melnippides, Philoxéne, Timothée, Phryn- 
nis, Epigonius, Lysandre, Simmicus et Diodore, 
qui. tous ont considérablement perfectionné la mu- 
sigue. 

Lasus est, A ce qu’on prétend, le premier qui 
ait écrit sur cet art du temps de Darius Hystaspe.' 
Epigonius inventa l’instrument de quarante cordes 
qui portait son nom ; Simmicus inventa aussi un 
instrument de trente-cing cordes, appelé simmi- 
cium. 

Diodore perfectionna la fliite et y ajouta de nou- 
veaux trous, et Timothée la lyre, en y ajoutant 
une nouvelle corde,.ce qui le fit mettre 4 l’amende 
par les Lacédémoniens. 

Comme les anciens auteurs s’expliquent fort ob- 
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scurément sur les inventeurs des instruments de 
musique, ils sont aussi fort obscurs-sur les instru- 
ments mémes : a peine en connaissons-nous autre 
chose que les noms. (Voyez Instrument.) 

La musique était dans la plus grande estime 
chez divers peuples de Pantiquité , et principale- 
ment chez les Grecs, et cette estime était propor- 
tionnée a la puissance et aux effets surprenants 
qu ils attribuaient a cet art. Leurs auteurs ne croient 
pas nous en donner une trop grande idée en nous 
disant qu’elle était en usage dans le ciel, et qu'elle 
faisait amusement principal des dieux et des ames 
des bienheureux. Platon ne craint pas de dire qu’on 
ne peut faire de changement dans la musique qui 
n’en soit un dans la constitution de l'état, et il pré- 
tend qu’on peut assigner les sons capables de faire 
naitre la bassesse de lame, linsolence , et les ver- 
tus contraires. Aristote, qui semble n’avoir écrit 
sa politique que pour opposer ses sentiments a 
ceux de Platon, est pourtant d’accord avec lui 
touchant la puissance de la musigue sur les moeurs. 
Le judicieux Polybe. nous dit que la musique était 
nécessaire pour adoucir les moeurs des Arcades, 
qui habitaient un pays ou lair est triste et froid,; 
que ceux de Cynete, qui négligerent la musique, 
surpasserent en cruauté tous les Grecs, et quiln’y a 
point de ville ou lon ait tant vu de crimes. Athé- 
née nous assure qu’autrefois toutes les lois divines 
et humaines, les exhortations a la vertu, la con- 
naissance de ce qui concernait les dieux et les hé- 
ros, les vies et les actions des hommes illustres , 
étaient écrites en vers et chantées publiquement 
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par des choeurs au son des instruments; et nous 
voyons par nos livres sacrés que tels étaient, dés 
les premiers temps, les usages des Israélites. On 
n’avait point trouvé de moyen plus efficace pour 
graver dans Pesprit des hommes les principes de la 
morale et ’amour de la vertu; ou plutot tout cela 
n’était point effet d'un moyen prémédité, mais 
de la grandeur des sentiments et de l’élévation des 
idées qui cherchaient, par des accents proportion- 
nés, a se faire un langage digne delles. 

La musique faisait partie de ’étude des anciens 
pythagoriciens: ils s’en servaient pour exciter le 
coeur 4 des actions louables, et pour s’enflammer de 
Yamour dela vertu. Selon ces philosophes, notre 
ame n’était pour ainsi dire formée que d’harmonie, 
etils croyaient rétablir, par le moyen de l’harmonie 
sensuelle, l’harmonie intellectuelle et primitive 
des facultés de Pame, c’est-a-dire celle qui, selon 
eux, existait en elle avant qu’elle animat nos corps, 
et lorsqu’elle habitait les cieux. 

La musique est déchue aujourd’hui de ce degré 
de puissance et de majesté au point de nous faire 
douter de la vérité des meryeilles qu’elle opérait 
autrefois, quoique attestées par les plus judicieux 
historiens et par les plus graves philosophes de 
Vantiquité. Cependant on retrouve dans lhistoire 
moderne quelques faits semblables. Si Timothée 
excitait les fureurs d’Alexandre par le mode phry- 
gien, et les calmait par le mode lydien, une mu- 
sigue plus moderne renchérissait encore en exci- 
tant, dit-on, dans Eric, roi de Danemarck, une telle 
fureur qu il tuait ses meilleurs domestiques : sans 


MUS 465 
doute ces malheureux étaient moins sensibles que 
leur prince a la musique, autrement il eut pu cou- 
rir la moitié du danger. D’Aubigny rapporte une 
autre histoire toute pareille a celle de Timothée: 
il dit que, sous Henri III, le musicien Claudin , 
jouant aux noces du duc de Joyeuse sur le mode 
phrygien, anima, non le roi, mais un courtisan, 
qui soublia jusqu’a mettre la main aux armes en 
présence de son souverain ; mais le musicien se hata 
de le calmer en prenant le mode hypo-phrygien : 
cela est dit avec autant d’assurance que si le musi- 
cien Claudin avait pu savoir exactement en quoi con- 
sistait le mode phrygien et le mode hypo-phrygien. 

Si notre musique a peu de pouvoir sur les affec- 
tions de ame, en revanche elle est capable d’agir 
physiquement sur les corps; témoin l'histoire de 
la tarentule, trop connue pour en parler ici; té- 
moin ce chevalier gascon dont parle Boyle, lequel, 
au son d’une cornemuse, ne pouvait retenir son 
urine ; a quoi il faut ajouter ce que raconte le méme 
auteur de ces femmes qui fondaient en larmes lors- 
qu’elles entendaient un certain ton dont le reste des 
auditeurs n’était point affecté : et je connais a Paris 
une femme de condition , laquelle ne peut écouter 
quelque musique que ce soit sans étre saisie d’un 
rire involontaire et convulsif. On lit aussi dans I’ His- 
toire de Vacadémie des sciences de Paris qvun mu- 
sicien fut guéri d’une violente fiévre par un con- 
cert qu’on fit dans sa chambre. 

Les sons agissent méme sur les corps inanimés, 
comme on le voit par le frémissement et la réson- 
nance d’un corps sonore au son d’un autre avec le- 
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quel il est accordé dans certain rapport. Morhofft 
fait mention d’un certain Petter, Hollandais , qui 
brisait un verre au son de sa voix. Kircher parle 
d’une grande pierre qui frémissait au son d'un cer- 
tain tuyau @orgue. Le Pére Mersenne parle aussi 
dune sorte de carreau que le jeu d’orgue ébranlait 
comme aurait pu faire un tremblement de terre. 
Boyle ajoute que les stalles tremblent souvent au 
son des orgues; quiil les a senties frémir sous sa 
main au son de lorgue ou de la voix, et qu’on I’a 
assuré que celles qui étaient bien faites tremblaient 
toutes a quelque ton déterminé. Tout le monde a 
oui parler du fameux pilier d’une église de Reims , 
qui s’ébranle sensiblement au son dune certaine 
cloche, tandis que les autres piliers restent immo- 
biles; mais ce qui ravit au son ’honneur du mer- 
veilleux est que ce méme pilier s’ébranle également 
quand on a Oté le batail de la cloche. 

Tous ces exemples , dont la plupart appartien- 
nent plus au son qu’a la musique, et dont la phy- 
sique peut donner quelque explication, ne nous 
rendent point plus intelligibles ni plus croyables 
les effets merveilleux et presque divins que les an- 
ciens attribuent a la musique. Plusieurs auteurs se 
sont tourmentés pour tacher d’en rendre raison: 
Wallis les attribue en partie a la nouveauté de Vart, 
et les rejette en partie sur l’exagération des auteurs ; 
dautres en font honneur seulement a la poésie; 
d'autres supposent que les Grecs, plus sensibles 
que nous par la constitution de leur climat ou par 
leur maniere de vivre, pouvaient étre émus de 
choses qui ne. nous auraient nullement touchés. 
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M. Burette, méme en adoptant tous ces faits , 
prétend quils ne prouvent point la perfection de 
la musique qui les a produits; il n’y voit rien que 
de mauvais racleurs de village n’aient pu faire, se- 
Jon lui, tout aussi bien que les premiers musiciens 
du monde. 

La plupart de ces sentiments sont fondés sur la 
persuasion ou nous sommes de l’excellence de notre 
musique , et sur le mépris que nous avons pour celle 
des anciens. Mais ce mépris est-il lui-méme aussi. 
bien fondé que nous Je prétendons? c’est ce quia 
été examiné bien des fois, et qui, vu lobscurité de 
la matiere et linsuffisance des juges, aurait grand 
besoin de étre mieux. De tous ceux qui se sont 
melés jusqu’ici de cet examen, Vossius, dans son 
traité de Viribus cantiis et rhythmi, parait étre ce- 
lui qui a le mieux discuté la question et le plus 
approché de la vérité. Jai jeté la-dessus quelques 
idées dans un autre écrit non public encore, ou 
mes idées seront mieux placées que dans cet ou- 
vrage, qui n’est pas fait pour arréter le lecteur a 
discuter mes opinions. 

On a beaucoup souhaité de voir quelques frag- 
ments de musigue ancienne. Le P. Kircher et M. Bu- 
rette ont travaillé la-dessus a contenter la curiosité 
du public : pour le mettre plus 4 portée de profiter 
de leurs soins, j’ai transcrit dans la Planche € deux 
morceaux de musique grecque, traduits en note 
moderne par ces auteurs. Mais qui osera juger de 
lancienne musique sur de tels échantillons ? Je les 
suppose fideles ; je veux méme que ceux qui vou- 
draient en juger connaissent suffisamment le génie 
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et accent de la langue grecque; qu'ils refléchissent 
qu'un Italien est juge incompétent d’un air fran- 
cais, qu'un Francais n’entend rien du tout a la mé- 
lodie italienne; puis qu’ils comparent les temps et 
les lieux, et quils prononcent s'il lPosent. 

Pour mettre le lecteur a portée de juger des di- 
vers accents musicaux des peuples, j’ai transcrit 
aussi dans la Planche un air chinois tiré du P. du 
Halde, un air persan tiré du chevalier Chardin, et 
deux chansons des sauvages de l’Amérique, tirées 
du P. Mersenne. On trouvera dans tous ces mor- 
ceaux une conformité de modulation avec notre 
musique, qui pourra faire admirer aux uns la bonté 
et Puniversalité de nos régles, et peut-étre rendre 
suspecte a d’autres lintelligence ou la fidélité de 
ceux qui nous ont transmis ces airs. 

J'ai ajouté dans la méme Planche le célebre rans- 
des-vaches , cet air si chéri des Suisses qu il fut dé- 
fendu, sous peine de mort, de le jouer dans leurs 
troupes, parce qu'il faisait fondre en larmes, dé- 
serter ou mourir ceux qui l’entendaient, tant il ex- 
citait en eux l’ardent désir de revoir leur pays. On 
chercherait en vain dans cet air les accents éner- 
giques capables de produire de si étonnants effets : 
ces effets, qui n’ont aucun lieu sur les étrangers, 
ne viennent que de lhabitude, des souvenirs, de 
mille circonstances qui, retracées par cet air 4 ceux 
qui l’entendent, et leur rappelant leur pays, leurs 
anciens plaisirs, leur jeunesse, et toutes leurs fa- 
cons de vivre, excitent en eux une douleur amére 
(avoir perdu tout cela. La musique alors n’agit 
point précisément comme musique, mais comme 
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signe mémoratif. Cet air, quoique toujours le méme, 
ne produit plus aujourd’hui les mémes effets qu'il 
produisait ci-devant sur les Suisses, parce que, 
ayant perdu le goiit de leur premiére simplicité, 
ils ne la regrettent plus quand on la leur rappelle: 
tant il est vrai que ce n’est pas dans leur action 
physique qu'il faut chercher les plus grands effets 
des sons sur le coeur humain ! 

La maniere dont les anciens notaient leur mu- 
sique était établie sur un fondement trés-simple , 
qui était le rapport des chiffres , c’est-a-dire par les 
lettres de leur alphabet; mais, au lieu de se bor- 
ner sur cette idée a un petit nombre de caracteres 
faciles a retenir, ils se perdirent dans des multi- 
tudes de signes différents dont ils embrouillérent 
gratuitement leur musique ; en sorte qu’ils avaient 
autant de manieres de noter que de genres et de 
modes. Boéce prit dans alphabet latin des carac- 
teres correspondants a ceux des Grecs: le pape 
Grégoire perfectionna sa méthode. En 1024, Gui 
@ Arezzo, bénédictin, introduisit Pusage des por- 
tées (voyez Porte), sur les lignes desquelles il 
marqua les notes en forme de points (voy. Norrs) , 
désignant par leur position l’élévation ou labaisse- 
ment de la voix. Kircher cependant prétend que 
cette invention est antérieure a Gui; et, en effet, 
je n’ai pas vu dans les écrits de ce moine qu'il se 
Yattribue: mais il inventa la gamme, et appliqua 
aux notes de son exacorde les noms tirés de 
Phymne de saint Jean-Baptiste, qu’elles conser- 
vent encore aujourdhui ( voyez Pl. G, fig. 2); 
enfin cet homme né pour la musique inventa dif- 
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férents instruments appelés polyplectra, tels que 
le clavecin, Pépinette, la vielle , etc. ( Voyez 
GaAMME. ) 

Les caracteres de la musique ont, selon Popi- 
nion commune, recu leur derniere augmentation 
considérable en 1330, temps ou lon dit que Jean 
de Muris , appelé mal a propos par quelques-uns 
Jean de Meurs ou de Murid, docteur de Paris, 
quoique Gesner le fasse Anglais, inventa les diffé- 
rentes figures des notes qui désignent la durée ou 
la quantité, et que nous appelons aujourd’hui 
rondes , blanches, noires, etc. Mais ce sentiment, 
bien que trés-commun, me parait peu fondé, a en 
juger par son traité de musique, intitulé Speculum 
Musice, que jai eu le courage de lire presque 
entier pour y constater linvention que lon attri- 
bue a cet auteur. Au reste, ce grand musicien a 
eu, comme le roi des poetes, ’honneur d’étre ré- 
clamé par divers peuples ; car les Italiens le pré- 
tendent aussi de leur nation, trompés apparem- 
ment par une fraude ou une erreur de Bontempi 
qui le dit Perugino au lieu de Parigino. 

Lasus est ou parait étre, comme il est dit ci- 
dessus, le premier qui ait écrit sur la musique: 
mais son ouvrage est perdu, aussi-bien que plu- 
sieurs autres livres des Grecs et des Romains sur 
la méme matiere. Aristoxéne, disciple d’Aristote et 
chef de secte en musique, est le plus ancien au- 
teur qui nous reste sur cette science; apres lui 
vient Euclide d’Alexandrie : Aristide Quintilien 
écrivait apres Cicéron ; Alypius vient ensuite; puis 
Gaudentius , Nicomaque et Bacchius. 
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Marc Meibomius nous a donné une belle édition 
de ces sept auteurs grecs, avec la traduction la- 
tine et des notes. 
| Plutarque a écrit un dialogue sur la musique. 
Ptolomée , célebre mathématicien, écrivit en grec 
les principes de l"harmonie vers le temps de l’em- 
pereur Antonin : cet auteur garde un milieu entre 
les pythagoriciens et les aristoxéniens. Long-temps 
apres, Manuel Bryennius écrivit aussi sur le méme 
sujet. 

Parmi les Latins, Boéce a écrit du temps de 
Théodoric; et non loin du méme temps, Martianus, 
Cassiodore et saint Augustin. 

Les modernes sont en grand nombre; les ins 
connus sont, Zarlin, Salinas el auhon Galilée, 
Mei, Doni, Kircher, Mersenne, Parran, Perrault, 
Wallis, Descartes, Holder, Mengoli, Malcolm, Bu- 
rette, Valloti; enfin M. Tartini, dont le livre est 
plein de profondeur, de génie, de longueurs et 
Wobscurité ; et M. Rameau, dont les écrits ont 
ceci de singulier quwils ont fait une grande fortune 
sans avoir été lus. de personne. Cette lecture est 
dailleurs devenue absolument superflue depuis 
que M. d’Alembert a pris la peine @expliquer au 
public le systeme de la basse-fondamentale, la seule 
chose utile et intelligible quon trouve dans les 
écyjts de ce musicien. 

Morations ou Muances, wera€orai. On appelait 
ainsi dans la musique ancienne généralement tous 
les passages d’un ordre ou d’un sujet de chant a un 
autre. Aristoxéne définit la mutation une espece de 
passion dans lordre de la mélodie; Bacchius, un 
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changement de sujet, ou la transposition du sem- 
blable dans un lieu dissemblable ; Aristide Quin- 
tilien, une variation dans le systeme proposé et 
dans le caractére de la voix ; Martianus Capella, 
une transition de la voix dans un autre ordre de 
sons. . . 

Toutes ces définitions obscures et trop générales 
ont besoin d’étre éclaircies par les divisions; mais 
les auteurs ne s’'accordent pas mieux sur ces divi- 
sions que sur la définition méme. Cependant on 
recueille 4 peu pres que toutes ces mutations pou- 
vaient se réduire a cing especes principales: 1° muz- 
tation dans le genre, lorsque le chant passait, par 
exemple, du diatonique au chromatique ou a len- 
harmonique, et réciproquement; 2° dans le sys- 
teme, lorsque la modulation unissait deux tétra- 
cordes disjoints ou en séparait deux conjoints; ce 
qui revient au passage du bécarre au bémol, et 
réciproquement; 3° dans le mode, quand on passait 
par exemple, du dorien au phrygien ou au lydien, 
et réciproquement, etc. ; 4° dans le rhythme, quand 
on passait du vite au lent, ou d’une mesure a une 
autre; 5° enfin dans la mélopée, lorsqu’on inter- 
rompait un chant grave , sérieux , magnifique, par 
un chant enjoué, gai, impétueux, etc. 
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